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Etter noen år med piano fikk jeg som 14-åring øynene opp for produsering og komponering 
ved hjelp av sequencerprogram for computer, Med årene gikk jeg mer og mer over til å 
produsere musikk heller enn å spille piano. Da jeg begynte på videregående skole, var 
musikklinja et naturlig valg, siden store deler av fritiden min ble brukt på å lage musikk. Her 
var det ikke mulig å velge studio som hovedinstrument, så det ble piano i stedet. På fritiden 
oppsøkte jeg imidlertid en produsent som jeg spurte om å gi meg undervisningstimer i 
studioproduksjon. Han var ikke vant til at noen tok timer i studioproduksjon, heller ikke at 
jenter interesserte seg for faget, så jeg ble tatt på alvor. Dette resulterte i at jeg tilbrakte mange 
timer i hans studio og fikk være med på flere plateinnspillinger, i tillegg til at jeg produserte 
egen musikk i mitt beskjedne hjemmestudio. Når jeg traff folk som spurte hvilket instrument 
jeg spilte, pleide jeg å svare at jeg drev med studioproduksjon. ”Men hvilket instrument 
spiller du?” var en respons jeg ofte fikk. ”Jeg spiller litt piano, men jeg driver mest med 
studioproduksjon”, svarte jeg da. ”Å ja, så du spiller piano!”  
Problemstilling, valg og avgrensning 
Den dag i dag, da jeg har holdt på med studioproduksjon i 12 år, møter jeg fortsatt skepsis til 
at jeg som produsent og lydtekniker kan regnes som musiker. For eksempel er det flere 
musikkutdannelser som krever at man har et hovedinstrument hvor studioproduksjon ikke blir 
ansett som gyldig. Slike holdninger reiser flere interessante spørsmål: Hvordan definerer man 
et musikalsk instrument? Dersom studio ikke kan regnes som et musikalsk instrument, og det 
forutsettes at man må spille et musikalsk instrument for å være musiker, er da produsenter og 
lydteknikere ikke musikere? Disse spørsmålene leder til enda et interessant spørsmål, som vil 
være utgangspunkt for denne oppgaven: Hvordan formes musikken av de 
medieringsprosessene som musikken blir til gjennom? Dersom man ikke anser studio som et 
musikalsk instrument, og ikke produsenter og lydteknikere som musikere, mener man da at 
denne delen av medieringsprosessen ligger utenfor musikken? Og i så tilfelle – hvor går 
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skillet mellom mediering som ligger utenfor musikken og mediering som er en del av 
musikken?  
I boka Rhythm and Noise: An Aesthetics of Rock (1996) hevder Theodore Gracyk at vi 
aldri hører ”originale” lyder; all lyd innebærer en form for mediering.1 Selv når vi på en 
konsert hører en artist som spiller akustisk gitar, blir musikken kommunisert via ulike medier, 
som gitarstrengene, resonanskassen, rommet, mikrofonen(e), miksebordet og høyttalerne. 
Musikk og mediering er med andre ord knyttet uløselig sammen; det finnes ikke musikk i 
umediert tilstand,2 og lydmedier er på samme måte avhengige av musikk eller lyd for å utøve 
sin medieringsfunksjon. Selv om de fleste er enige om at mediering er et premiss for 
populærmusikken, blir ikke alle medierende instanser betraktet med et estetisk blikk. I denne 
oppgaven vil jeg drøfte hvordan forholdet mellom musikk og mediering er, gjennom å se på 
hvordan musikken formes av medieringsprosessene. Jeg vil se nærmere på hvordan skillet 
etableres mellom hvilke medierende instanser som blir oppfattet som en del av musikken, og 
hvilke som blir oppfattet som utenforliggende i forhold til musikken, og drøfte om dette 
skillet er gyldig. Jeg vil også diskutere i hvilken grad et slikt skille er relatert til historiske og 
kulturelle forhold. Denne problemstillingen er grunnleggende for hvordan begrepene 
’musikk’, ’musiker’, ’musikalsk kompetanse’ og ’musikalsk instrument’ blir definert. Målet 
med oppgaven er ikke å finne svar på disse vanskelige spørsmålene, men snarere å få frem 
spørsmålenes aktualitet og begrepenes kompleksitet. Formålet er også å belyse medieringens 
betydning for det musikalske uttrykket, og argumentere for at mediering bør betraktes som et 
estetisk element som fortjener analytisk og kritisk oppmerksomhet, på lik linje med mer 
etablerte musikalske parametre. 
Dagens populærmusikk blir til ikke bare ved hjelp av komponister, arrangører og 
musikere; produksjonsprosessen har også en viktig rolle. Studioet har utviklet seg fra å være 
et verktøy hvis formål var å forevige en live-fremførelse, til å bli et sted hvor nytt materiale 
oppstår. I dag er en live-fremførelse i mange tilfeller en iscenesettelse av studioinnspillingen. 
I introduksjonen til boka The Producer as Composer. Shaping the Sounds of Popular Music 
(2005) påpeker Virgil Moorefield at den teknologiske utviklingen også har endret 
produsentens rolle. Før var studioutstyr såpass dyrt at produksjonsteamet besto av eliten, 
mens utstyret i dag er blitt økonomisk tilgjengelig for allmennheten. Dette har ført til at en 
enkeltperson kan ha sitt eget hjemmestudio, og dermed være ansvarlig for hele 
produksjonsprosessen. Som Moorefield bemerker, har utviklingen vært mer additiv enn 
                                                
1  Gracyk, 1996: 74 
2  Dersom man tenker mediering i vid for stand, er selv vokal mediert av stemmen/menneskekroppen. 
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evolusjonær, noe som resulterer i at det i dag finnes mange ulike typer produsenter:3 Noen 
studioer opererer med både produsent, lydtekniker og studiomusikere. I slike tilfeller har 
produsenten som oftest rollen som veileder og rådgiver for artistene, samt ansvar for 
overoppsynet med innspillingen, miksingen og masterings-prosessen. I andre tilfeller har 
produsenten en mer omfattende funksjon som både lydtekniker, musiker, komponist og 
arrangør. Selv om det finnes ulike konsepter for hva en produsent gjør, er fellestrekket, ifølge 
Moorefield, at en produsent er ansvarlig for det ferdige resultatet: ”What is clear is that the 
producer who puts his name on the record takes responsibility for the overall production”.4 
Når jeg snakker om produsentens rolle i denne oppgaven, henspiller jeg på produsenter som 
har en mer omfattende rolle enn å være veileder og overoppsynsmann.  
Den teknologiske utviklingen går hånd i hånd med musikkens estetiske utvikling. På 
produksjonssiden har utviklingen ført til stadig nye muligheter for å forme og skape musikk. 
Særlig har teknologien hatt innvirkning på utviklingen av sound og groove. I oppgaven vil jeg 
kun fokusere på disse to parametrene, og ikke på tradisjonelle parametre som harmoni, melodi 
og lyrikk. Jeg mener ikke med dette å redusere betydningen av tradisjonelle parametere, men 
siden oppgavens fokus er rettet mot teknologien, finner jeg det mer relevant å fokusere på 
sound og groove, da teknologien er et premiss for sounden og grooven i svært mye av dagens 
musikk. En annen grunn til at jeg anser det som viktig å ta for meg sound og groove, er at 
disse dimensjonene av musikken ofte har blitt oversett i musikkanalyser, enda de er 
avgjørende for det musikalske uttrykket. 
I tillegg til at teknologiske nyvinninger har påvirket produksjonssiden, har den også 
påvirket resepsjonssiden av musikken. Den teknologiske utviklingen har blant annet endret 
lyttepraksiser: Man har gått fra kun å ha tilgang til musikk via konserter, til å kunne lytte til 
musikk på radio, LP-plater, CD-er, MP3 spillere, etc. Endrede praksiser på produksjonssiden 
har også påvirket lytternes musikksmak og krav om lydideal, som igjen har innvirkning på 
produksjonsprosessen. Musikkens estetiske utvikling er med andre ord et samspill mellom 
produksjonssiden og resepsjonssiden. Jeg har likevel valgt å fokusere på produksjonssiden og 
ikke på resepsjonssiden eller distribusjonssiden. I konklusjonskapittelet vil jeg imidlertid åpne 
opp for at flere av fenomenene jeg tar for meg på produksjonssiden, også gjelder 
distribusjonssiden. 
Som tittelen på oppgaven tilsier, vil analysene hovedsaklig ta utgangspunkt i trip-hop 
musikk. ’Trip-hop’ er betegnelsen på elektronisk musikk som hadde sitt utspring i Bristol i 
                                                
3  Moorefield, 2005: Xiv 
4  Ibid: Xvii 
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England på begynnelsen av 1990-tallet.5 Havnebyen Bristol har fungert som knutepunkt 
mellom flere kulturer, noe som har resultert i musikk med impulser fra mange ulike sjangere 
og stiler.6 Trip-hop musikk er kjennetegnet av å blande hip-hop elementer (som breakbeat-
baserte rytmer, scratching, sampling og loopede elementer), med rave-baserte stilelementer 
fra blant annet house, acid-jazz og techno, og i tillegg trekke inn elementer fra andre sjangere 
som reggae, dub, jazz og soul.7 Musikken er derfor ofte beskrevet som en hybrid av den 
amerikanske hip-hop-musikken og den engelske rave-scenen som var dominerende på slutten 
av 1980-tallet og begynnelsen av 1990-tallet. Portishead, Massiv Attack, og Tricky, som jeg 
vil ta for meg i denne oppgaven i større eller mindre grad, er alle fra Bristol og hadde stor 
betydning for utviklingen av trip-hop-musikken.8 DJ Food som jeg også vil ta for meg, blir 
regnet som en av mange etterfølgere.  
Å betegne Portishead, Massiv Attack, Tricky og DJ Food som trip-hop-artister er ikke 
uproblematisk. Selv identifiserer ikke alle disse artistene seg med dette begrepet.9 Dette 
kommer tydelig til uttrykk i hva Nightmares On Wax, som har blitt betegnet som et trip-hop-
band, har skrevet i coveret på albumet Smokers Delight (1995): ”...media try to fool the young 
B-Boys ‘n’ Girls with trendy names such as ’TRIP HOP’ but at the end of the day ’HIP HOP’ 
is ’HIP HOP’!”10 Selv om artister som blir betegnet som trip-hop-artister, ikke nødvendigvis 
identifiserer seg med denne betegnelsen, trenger ikke det bety at de ikke tilhører denne 
kategorien. I artikkelen “Browsing Music Spaces: Categories And The Musical Mind” (1999) 
skriver Franco Fabbri at reglene og kodene som ligger til grunn for en sjanger eller en stil, kan 
være skapt av et fellesskapet, og trenger ikke nødvendigvis være i overensstemmelse med 
hvordan grunnleggerne av sjangeren eller stilen ser på musikken.11 Sjangere og stilkategorier 
er konstruert gjennom et komplekst samspill av både plateselskaper, markedsprosesser, 
musikere, lyttere, og akademikere, og vil derfor ikke ha en definitiv definisjon. David 
Brackett hevder i artikkelen “(In search of) musical meaning: genres, categories and 
crossover” (2002) at å studere sjangere vil si å studere uforenlighet og motsigelser.12 Han 
                                                
5   En annen betegnelse som er blitt brukt om denne musikken, er ”The Bristol Sound”. (Johnson, 1996: 16f) 
6   Reynolds, 1999: 320, Johnson, 1996: 33–37 
7   Reynolds, 1999: 324, Johnson, 1996: 15f 
8   Dj-teamet ”The Wild Bunch”, som ble dannet i Bristol i 1982, blir ofte regnet som grunnleggerne av stilen. 
Medlemmer av dette Dj-teamet var Grant Marshall (Daddy G), Andrew Vowles (Mushroom) og Robert Del 
Naja (3D) som senere dannet Massive Attack, i tillegg til Nellee Hooper, Miles Johnson og Claude Williams. 
(Johnson, 1996: 80) Plateselskapet Mo’Wax, som var grunnlagt av James Lavelle i 1992, var også med på å 
fremme trip-hop-trenden. (Johnson, 1996: 17) 
9   Johnson, 1996: 16 
10  Nightmares On Wax: Smokers Delight (1995, Warp) 
11  Fabbri, 1999 
12  Brackett, 2002: 79 
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begrunner denne påstanden med at jo mer inngående man beskriver en sjanger – desto færre 
eksempler ser ut til å passe inn i den.13 Ifølge hva Fabbri skriver i artikkelen “A Theory of 
Musical Genres: Two Applications” (1982), må sjangerbegrepet ikke sees på som et sett av 
strenge regler, men snarere som et forhold mellom variable lover, overtredelser av disse 
lovene, og fremfor alt som tvetydighet.14 Jeg vil ikke gå nærmere inn på diskusjonen av hva 
begrepet ’trip-hop’ innebærer og hvem som kan betegnes som trip-hop-artister, da formålet 
mitt ikke er å peke på hva som kjennetegner denne type musikk. Innfallsvinkelen min er 
derimot å bruke musikken som et prisme til å belyse noen fenomener som jeg betrakter som 
svært aktuelle i vår tid. 
En av grunnene til at jeg har valgt trip-hop-musikk som utgangspunkt for analysene, er 
at denne musikken som regel blir til i studio fremfor i en live-situasjon. Musikken er av den 
grunn i større grad et resultat av en interaksjon mellom produsent og teknologi enn mellom 
tradisjonelle musikere. En annen grunn er at musikken er en hybrid av hva som ofte oppfattes 
som motsetninger, som for eksempel analog og digital teknologi, og programmerte, samplede 
og spilte teksturer. Portishead15 som hovedanalyseobjekt var et naturlig valg, ettersom 
musikken deres i særskilt grad eksemplifiserer fenomenene jeg ønsker å belyse. En annen 
faktor til at valget falt på akkurat dette bandet, er min egen fascinasjon av musikken deres. 
Særlig er det stemningen og atmosfæren i musikken som appellerer til meg, og jeg tror at 
dette særegne uttrykket blant annet er et resultat av sammenstillingen mellom kontrasterende 
elementer, som jeg vil gå nærmere inn på senere i oppgaven. Portishead har gitt ut tre album: 
Dummy (1994), Portishead (1997), og PNYC (1998). PNYC er en live-innspilling av en 
konsert i New York City’s Roseland Ballroom, hvor Portishead fremfører et utvalg fra 
Dummy og Portishead med et 35-manns orkester. Jeg har valgt å begrense meg til kun å ta for 
meg låter fra studioproduksjonene, da det er denne produksjonsformen som er mest 
interessant for oppgavens tema. Som nevnt vil jeg også gjøre analyser av andre trip-hop-
artister som Massive Attack og DJ Food. I tilfeller hvor jeg synes artister som ikke blir 
kategorisert som trip-hop- artister, gir en bedre belysning av fenomenene jeg beskriver, vil jeg 
trekke inn dem. Jeg vil blant annet gjøre et par analyser av Danger Mouse.  
                                                
13  Brackett, 2002: 67f 
14  Fabbri, 1982: 63 
15  Portishead består av produsenten Geoff Barrow, produsenten og gitaristen Adrian Utley, og vokalisten Beth 
Gibbons. 
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Teori og metode 
I denne andre delen av introduksjonskapittelet vil jeg ta for meg sound og groove på et 
teoretisk nivå. Både sound og groove er forholdsvis nye felt innen musikkforskningen, og det 
finnes derfor ikke noen konsistente definisjoner av begrepene, og heller ikke vel etablerte 
metoder for å analysere disse parametrene. Av den grunn ser jeg det mer hensiktsmessig å 
belyse kompleksiteten ved begrepene enn å fremstille klare definisjoner og metoder. Med 
dette utgangspunktet vil jeg argumentere for hvordan jeg selv forstår begrepene, og redegjøre 
for hvordan jeg vil behandle disse videre i oppgaven. Til slutt vil jeg ta for meg noen 
teknologiske begreper som vil være gjennomgående i oppgaven: ’mediering’, ’digital 
teknologi’, ’MIDI’ og ’sampel’. 
Sound 
Som nevnt har det blitt gjort lite vitenskapelig forskning på både sound og groove. En av 
grunnene til at sound-feltet ikke er blitt belyst, kan være at musikkvitere har foretrukket å 
holde seg til parametre som er lettere målbare. Når det gjelder analyse av harmonikk, melodi 
og rytme, har man etablerte teoretiske modeller, som notasjonssystemet, som man kan ta i 
bruk for å lage en representasjon av parametrene, og man har også et godt utviklet vokabular 
til å beskrive hva man persiperer. I kapittel 4 vil jeg vise at det er blitt forsøkt å lage teoretiske 
modeller hvis formål er å beskrive visse aspekter av sound (Moore 2001, Danielsen 1993, og 
Lacasse 2000), men det er enda ikke utviklet en vellykket modell som er beregnet til å 
analysere sound i sin helhet.16 Det er heller ikke utviklet et vokabular med et felles 
referansegrunnlag for å beskrive sound, som jeg vil gå nærmere inn på senere i kapittelet. Selv 
om sound som forskningsområde innen populærmusikken er relativt nytt, har sound som 
fenomen eksistert i lange tider, i den forstand at man alltid har vært opptatt av musikkens 
klanglige utforming. Man kan likevel si at den teknologiske utviklingen har gjort at man har 
større muligheter for å forme sounden i etterkant av opptaksprosessen, og dette har igjen 
resultert i at det har blitt et større fokus og en større vektlegging av sound både på 
produksjonssiden og på resepsjonssiden.    
                                                
16  Moylan har i boka The Art of Recording, Understanding and Crafting the Mix (2002), utviklet en modell som 
skal beskrive sound i sin helhet, men denne modellen har store svakheter, noe jeg omtaler på s. 11–12. Jeg 
anser den derfor ikke som en løsning på en analysemodell for sound. 
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Begrepet ’sound’ 
Sound er opprinnelig en engelsk term som ofte oversettes med lyd eller klang. I dag er termen 
alminnelig i det norske språk, og har en mer omfattende betydning enn oversettelsen tilsier. 
Sound i musikalsk forstand kan brukes om felles karakteristikker ved musikk i en gitt epoke – 
man snakker for eksempel om et ”80-talls sound”, og det kan brukes om en sjanger, eller om 
musikk som er geografisk betinget – for eksempel ”the Nashville Sound”.17 Soundbegrepet 
kan også brukes om en produsents eller et studios karakteristiske måte å produsere på – for 
eksempel ”the Motown Sound” eller Phil Spectors ”Wall of Sound”, det kan brukes om et 
bands musikkstil, om en instrumentalists spillestil, og om en enkelt låt eller en enkelt lyd. Hva 
legges så i dette begrepet som kan brukes til å beskrive så vidtomspennede praksiser? 
Per Erik Brolinson og Holger Larsen var de første som ga en omfattende beskrivelse 
av sound som musikalsk parameter i boka Rock. Aspekter på industri, elektronik & sound 
(1981). Deres definisjon av sound lyder som følger: ”Vi vill alltså föreslå en avgränsning där 
’sound’ avser grundkaraktären hos alla musikaliska element som den framträder i ett mycket 
kort tidsavsnitt i musiken, men som sätter sin prägel på ett längre sammanhängande avsnitt”.18 
Sound er den lydlige summen av alle de musikalske elementene i en låt ”som den framträder i 
ett mycket kort tidsavsnitt”. Dersom man hører to sekunder av en låt, kan man ut fra sounden 
ofte fortelle hvilken låt det er. Sound kan med andre ord sies å være knyttet til ”en 
generaliserende beskrivelse av den klanglige helheten av en låt”, som Anne Danielsen har 
formulert det i hovedoppgaven “My Name is Prince”: en studie i Diamonds and Pearls 
(1993).19 Etter min oppfatning kan vi imidlertid snakke om sound på flere nivåer. Det ene 
nivået er sound som signatur, hvor sound refererer til en sjangers, en tidsepokes, et geografisk 
områdes, en produsents, eller en musikers karakteristiske og særegne stil. Et annet nivå er 
sound som den klanglige helheten av en låt, som Brolinsons og Larsens definisjon er rettet 
mot. Et tredje nivå er sound som den klanglige helheten av en individuell lyd. I tilfeller hvor 
man skal beskrive sounden til en individuell lyd, må deres definisjon omformuleres til heller å 
være: Grunnkarakteren av alle musikalske parametere til en lyd (i stedet for musikalske 
elementer) ”som den framträder i ett mycket kort tidsavsnitt i musiken, men som sätter sin 
prägel på ett längre sammanhängande avsnitt”. Oppsummert kan vi etter mitt skjønn dele 
sound inn i tre kategorier: 1) signaturangivende sound, 2) produksjonens helhetlige sound, og 
3) individuelle lyders sound. 
                                                
17  Théberge, 1997: 194 
18  Brolinson og Larsen, 1981: 181f 
19  Danielsen, 1993: 52 
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I boka Pop Music – Technology and Creativity (2003), definerer Timothy Warner 
soundbegrepet i en bisetning: ”[Trevor] Horn’s contribution would appear to be in the ’sound’ 
(that is, the choice and combination of timbres and the way those timbres are manipulated 
through technological processes)...”20 Warner betrakter sound som kombinasjonen av ulike 
timbres og måten disse er blitt manipulert på. Timbre blir ofte oversatt med klangfarge. Rolf 
Inge Godøy har definert begrepet som ”persipert spektralinnhold i et lydfragment”. Videre 
presiserer han denne definisjonen:  
”Persipert” fordi det dreier seg om subjektive oppfatninger (men vel 
og merke med stor grad av inter-subjektiv konsensus) der det er et 
komplekst (og tidvis ulineært) forhold til signalet. ”Spektralinnhold” 
fordi komponentene (antall, frekvenser, amplituder) og deres 
innbyrdes forhold ligger til grunn for det vi hører. ”Lydfragment”, 
både fordi det dreier seg om å angi noe relativt lokalt (dvs. det blir 
heller uhåndterlig å snakke om ”timbre” i veldig lange tidsstrekk), og 
viktigst av alt, fordi det dreier seg om endringer i spektralinnholdet i 
løpet av et tidsrom, dvs. transienter av ulike salg, det være seg i 
attacken, i decayen, osv. eller i form av ulike spektrale endringer i 
løpet av fragmentet, både langsomme (for eksempel wahwah mute-
bevegelser) og hurtige (det Schaeffer kalte ”grain”).21   
Timbre dreier seg, ifølge Godøy, om subjektive opplevelser av spektralinnholdets utforming.22 
Dersom Warner har brukt timbre i denne forstand, synes jeg han overser mange aspekter, da 
jeg forstår sound som å omfatte flere parametre enn bare timbre. Dette synet deler jeg med 
både William Moylan og Morten Michelsen. I boka The Art of Recording. Understanding and 
Crafting the Mix (2002) argumenterer Moylan for at en lyd omfatter fem fysiske egenskaper: 
1) klangfarge (timbre), 2) tid (som jeg forstår som rytme), 3) rom (som jeg tolker som lydenes 
plassering i miksen og i forhold til hverandre), 4) amplitude (volum), og 5) frekvens (forstått 
som de fysiske forhold som gir en romoppfattelse).23 I doktoravhandlingen Sprog og lyd i 
analysen af rockmusik (1997) hevder Michelsen at alle lydparametre bidrar til å skape sound 
(eller ’lyd’ som han velger å kalle det), og at det derfor er umulig å fremstille en helt 
tilfredsstillende systematikk. For å gjøre lydparameteret operasjonelt mener han likevel at det 
er nødvendig å dele det videre opp i delparametre som igjen vil bestå av flere elementer. På 
dette grunnlag deler han sound inn i fire dimensjoner: 1) klangfarge (timbre), 2) tekstur (som 
                                                
20  Warner, 2003: 140 
21  Rolf Inge Godøy, 2006  
22  Jean-Claude Rissets og David L. Wessels forståelse av timbre samsvarer med Godøys definisjon. Risset og 
Wessel påpeker at denne forståelsen av timbre skiller seg fra den klassiske oppfatningen av begrepet. Lyd blir 
ofte inndelt i tre seksjoner: attack, steady state og decay. Den klassiske oppfatningen representeres av 
teoriene til Hermann Helmholtz og hans etterfølgere, som går ut på at timbre etableres kun av spektrumet til 
lydens steady state. Rissets, Wessels og Godøys oppfatning er derimot at timbre etableres av alle de tre 
seksjonene; attack, steady state og decay. Risset og Wessel, 1999: 113–117   
23  Michelsen, 1997: 107  
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han forklarer som den helhetlige sammensetningen av ulike klangfarger/timbres),24 3) 
lydscene, og 4) tid. Michelsen nevner også at melodi og harmonikk vil være med på å forme 
lyden.25 Disse definisjonene viser at bruken av begrepet ikke er konsistent. Mitt syn er at 
sound innebærer alle de aspekter som er med på å forme den klanglige helheten, enten av en 
låt eller av en individuell lyd. 
Sound og teknologi 
I Rock Formations: Music, Technology, and Mass Communication (1992) hevder Steve Jones 
at sound er blitt atskillig mer vektlagt etter at opptaksteknologien har utviklet seg. Michelsen 
mener Jones overser at sound også har hatt stor betydning før opptaksteknologien: 
I det mindste siden barokken har komponister ledt efter stadig nye 
lyder og lydeffekter; i det mindste siden musikeruddannelserne blev 
formaliserede har musikerne gjort deres yderste for at producere de 
klange på deres instrumenter, der passer bedst til et givent stykke 
musikk; lyttere har altid lyttet til lyde/klange, ikke til partiturer.26 
I tillegg til at man har vært opptatt av individuelle lyders sound, som å eksperimentere med 
klangen i et instrument, har man også vært opptatt av et verks helhetlige sound, noe som 
orkestrasjonsfaget vitner om. Slik jeg forstår det, taler imidlertid Jones og Michelsen om to 
forskjellige praksiser for å forme sound; Michelsen snakker om sound i generell forstand, 
mens Jones snakker om muligheten til å forme sounden i etterkant av opptaksprosessen. I så 
måte har de begge et godt poeng. Mens man i lange tider har vært opptatt av å skape en 
særegen og karakteristisk sound både når det gjelder instrumenter, vokal og orkestrasjon, er 
det først med utviklingen av innspillingsteknologien at man har hatt mulighet til å forme 
sounden i etterkant av opptaksprosessen.  
På 1950-tallet besto innspillingsutstyret av en stereofonisk båndspole, som kan ta opp 
kun ett spor av gangen.27 Selv om man til en viss grad kunne kontrollere romfølelsen ved å 
eksperimentere med mikrofonens plassering i opptaksrommet, var mulighetene for å forme 
sounden i etterkant begrenset ettersom lydene var uatskillelige, og dermed ikke kunne bli 
behandlet separat. I 1954 lanserte Ampex den første kommersielle firespors båndopptakeren,28 
som i 1965 ble etterfulgt av en åttespors båndopptaker. Flersporsteknikken medførte en 
endring i hvordan produsenter/lydteknikere lyttet og tenkte, siden teknikken gjorde det mulig 
                                                
24  Michelsen, 1997: 113f 
25  Ibid: 103f 
26  Ibid: 96 
27  Cunningham, 1998: 26 
28  Ibid: 31 
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å behandle hver enkelt lyd separat i etterkant. Studioet ble nå brukt som et verktøy for å skape 
en illusjon av rom, da man kunne modellere rommet ved å gå inn på hvert enkeltspor i 
etterkant og plassere dem hvor man ville ha dem i lydrommet.29 Utviklingen fra mono til 
nyansert panorering,30 samt at innspillings- og avspillingsutstyret etter hvert ble i stand til å 
motta og gjengi et større frekvensspekter enn det som var mulig før, har resultert i at lydene i 
produksjonen gradvis har spredt seg fra et lite senter til å fylle hele lydrommet.31  
Digitaliseringen har hatt enorm betydning for formingen av sounden (og av grooven), 
ettersom dette teknologiske konseptet har åpnet opp for utallige manipuleringsmuligheter, og i 
tillegg gjort det mulig å eksperimentere med lydenes sound (og groove) uten å miste 
originalen. I dag blir sound ofte betraktet som et aspekt med vel så stor betydning som 
tradisjonelle musikalske parametre som melodi, harmoni og rytme. David Byrne, vokalisten i 
Talking Heads, uttaler seg om dette: 
When I grew up and first started hearing rock music, pop, and soul, it 
was the sound that really struck me. The words were, for the most 
part, pretty stupid. But it was the sound, the texture of the guitar and 
drums, the way one sound sounded so completely different than 
another. The texture a group of musicians arrives at, in support of 
melody or lyrics, can be at least as important as the melody line or 
lyrics or whatever. It can make a statement that supports or contradicts 
it.32 
Sound er et viktig aspekt ved det musikalske uttrykket, og i populærmusikken henger sound 
uløselig sammen med teknologi, som jeg vil vise i de neste kapitlene. 
Terminologi 
Sound er et aspekt av musikken som vanskelig lar seg fange inn av ord. I artikkelen “Start 
Making Sense! Musicology Wrestles with Rock” (1990) påpeker Robert Walser og Susan 
McClary at selv om man absorberer og internaliserer sound fra en tidlig alder, er det ikke 
utviklet et vokabular til å uttrykke hva man hører.33 På grunn av mangelfullt vokabular er det 
en tendens til at musikkvitere, i tillegg til å lage sounddemonstrasjoner, går til ett av to 
ytterpunkter for å beskrive sound: Enten beskriver man hvordan musikken oppleves, ved hjelp 
                                                
29  Moore, 2001: 120 
30  Da stereo først ble tatt i bruk, ble det benyttet en treveisspak hvor man kunne velge om sporet skulle gå i 
høyre, venstre eller begge høyttalerne. Etter hvert ble det oppfunnet en panoreringsfunksjon som består av en 
stereovolumkontroll på ett og samme lydsignal, hvor man kan variere balansen mellom høyre og venstre 
volumkontroll, noe som gjør at man kan utnytte hele stereofeltet (Owsinski, 1999: 21f) 
31  Moore, 2001: 123. I kapittel 4, ”A Profusion of Styles”, i boka Rock: The Primary Text – Developing a 
musicology of rock (2001) demonstrerer Moore hvordan sounden har endret seg ved at lydene i musikken har 
ekspandert fra et lite senter til å fylle et stort tredimensjonalt rom. 
32  David Byrne i Gracyk, 1996: 64 
33  McClary og Walser, 1990: 87 
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av assosiasjoner (som ”mørk lyd”), sammenligninger (som “metallisk lyd”), og humør-
konnotasjoner (som “trist”), eller så beskriver man musikken på et detaljnivå hvor man bruker 
tekniske termer for å forklare hvordan de ulike effektene oppnås.34 Begge disse metodene er 
problematiske. Anvender man dagligspråkets termer for å beskrive sound, kan konsekvensen 
bli et internt språk hvor man opererer med ulike referanserammer, og hvor man er avhengig 
av lik referanseramme for å forstå språket. Richard Middleton demonstrerer dette i boka 
Studying Popular Music (1990):  
Sounds are further described by musicians, singer, producer and sound 
engineer as ‘American’, ‘hard and heavy’, ‘tense and speedy’ (a rock 
number), ‘sensitive’, ‘cool’, ‘ironic’, ‘throbbing with pain’, ‘violent 
but discrete’, ‘crackly’, ‘sea green’, ‘beyond the tomb’, ‘vampirish’, 
‘drooling organ’, ‘majestic with a hangover’, ‘police siren’…35 
For å forstå et slikt språk forutsettes det at man kjenner kodene. Det samme problemet gjelder 
den andre polariteten, hvor musikken blir beskrevet i tekniske termer som er helt fremmede 
for lytteren. Brolinson og Larsen beskriver denne problematikken slik: 
Om man lyckas analysera fram att en viss klangfarg karakteriseras av 
en sterk betoning av de udda partialtonerna – särskilt den femte och 
sjuende – och vissa små och oregelbunda variationer av 
grundfrekvensen samt ett inslag av brus, så är detta som ett led i en 
musikalisk beskrivning mindre klargörande än en kvasi-deskriptiv 
karaktäristik av typen frän, skärande och hes.36 
En parallell til dette er beskrivelser av vin, hvor de fleste vil forstå mer av beskrivende termer 
som ”tørr”, ”fyldig”, og ”søt”, enn å få oppgitt navnet på druen og beskrivelser av prosessen 
druen har vært gjennom.  
Moylan er tilhenger av den sistnevnte retningen, hvor musikken blir beskrevet i 
tekniske termer. Ifølge Moylan bør lyttere aldri uttrykke subjektive opplevelser når de skal 
evaluere lyd, da han mener denne type informasjon verken er relevant eller meningsfull i slike 
evalueringer.37 I stedet mener han at man bør beskrive en lyds fysiske dimensjoner, og at man 
på den måten kan gi en objektiv og presis beskrivelse av lyden: "Using knowledge of the 
physical dimensions and the transformations caused by perception, these descriptions can be 
objective and accurate”.38 I den tidligere nevnte boka The Art of Recording, Understanding 
and Crafting the Mix (2002) fremstiller han et sett med lytteøvelser som skal gjøre lyttere i 
                                                
34  Dette blir diskutert av både McClary og Walser (1990), Moylan (2002, kapittel 5) og Middleton (1990, 
kapittel 4). 
35  Middleton, 1990: 116 
36  Brolinson og Larsen, 1981: 185f 
37  Moylan, 2002: 115 
38  Ibid: 101 
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stand til å evaluere lyd på et objektivt nivå, samt fremme et vokabular som vil gi meningsfull 
informasjon basert på en felles opplevelse.39 Moylan presiserer at teorien hans kun angår 
”kritisk” lytting, og ikke ”analytisk” lytting. Analytisk lytting går ifølge hans definisjon ut på 
å evaluere lydens kunstneriske elementer, mens kritisk lytting går ut på å evaluere lydens 
persiperte parametre.40 Han beskriver begrepene som om han legger til grunn en allment 
akseptert definisjon, men denne bruken av begrepene er for eksempel helt motsatt av hvordan 
Joseph Kerman bruker dem i boka Musicology (1985).41 Uavhengig av hvem Moylan retter 
sine teorier mot, er en slik tro på at språket har et objektivt og entydig nivå, problematisk. 
Selv om man følger hans lytteøvelser, oppøver man seg ikke en objektiv lytteteknikk slik han 
påstår, man kan i beste fall si at man lærer seg en Moylansk lytteteknikk. Målet med disse 
lytteøvelsene er å få en universell referanseramme, men denne referanserammen avhenger av 
at man har lest Moylans bok. Slik jeg ser det, ville man uansett ikke oppnådd en universell 
forståelseshorisont, da den individuelle opplevelsen av musikk alltid vil variere i mer eller 
mindre grad.    
Middleton mener en løsning på det terminologiske problemet knyttet til sound kan 
være en krysskritisk bruk av interne og akademiske kriterier,42 hvor man prøver å koble 
musikernes og publikums termer med hva som faktisk skjer i musikken.43 I oppgaven min vil 
jeg gjøre bruk av assosiasjoner, sammenligninger og humør-konnotasjoner for å beskrive 
opplevelsen av musikken, samtidig som jeg også vil gjøre bruk av tekniske termer for å 
forklare prosesseringen som har formet det musikalske uttrykket. Hvordan lyden oppleves, og 
hvordan opplevelsen frembringes, må sees i lys av hverandre og ikke som autonome 
beskrivelser; vi er avhengige av begge beskrivelsene for å få et helhetlig bilde av det 
musikalske uttrykket. 
Groove 
Interessen for groove og mikrorytmiske fenomener økte med Charles Keil og Steven Felds 
bok Music Grooves (1994), og tidsskriftet Ethnomusicology, som vinteren 1995 tok opp 
temaet rytme og rytmeforskning.44 I Music Grooves peker Keil blant annet på at tradisjonell 
musikkforskning kun beskriver syntaksen i musikken, mens de fleste musikere forholder seg 
til musikken med et perspektiv som han kaller ’prosess’. En syntaktisk beskrivelse tar for seg 
                                                
39  Moylan, 2002: 98 
40  Ibid: 90 
41  Kerman, 1985: 116f 
42  Middleton, 1990: 123 
43  Ibid: 116f 
44  Kvifte, 2004: 54 
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hvordan musikken er organisert tidsmessig på et analytisk nivå, mens begrepet ’prosess’ 
innebærer hvordan musikken er utført. I tradisjonell musikkanalyse er rytme ofte kun 
representert i noter, og dermed har nyansene som notasjonssystemet ikke fanger opp, blitt 
oversett. Keil argumenterer for at prosessen er viktigere å studere enn syntaksen.45 I artikkelen 
”Description of grooves and syntax/process dialectics” (2004) argumenterer Tellef Kvifte 
derimot for at det verken er fruktbart å studere prosessen eller syntaksen alene, beskrivelsene 
må forstås i lys av hverandre.46 Oppfatningen av at groove består av samspillet mellom 
faktiske lyder og den syntaktiske forståelsen av lydene, er grunnleggende for den nyere 
rytmeforskningen, som jeg vil gå nærmere inn på i avsnittene som følger.  
Begrepet ’groove’ 
Det finnes ingen presis definisjon av groove, og det er et vanskelig begrep å definere, derfor 
vil jeg heller prøve å beskrive hva som legges i begrepet slik det er blitt brukt i den nyere 
rytmeforskningen. Et svært viktig aspekt ved groove, som både blir presisert av Danielsen i 
boka Presence and Pleasure. The Funk Grooves of James Brown and Parliament (2006),47 og 
av Kvifte i artikkelen ”Categories and Timing: On the Perception of Meter” (2007),48 er at det 
er viktig å skille mellom rytmer i et teoretisk rammeverk, og hva som faktisk blir hørt. 
Danielsen beskriver groove som et samspill mellom aktuelle gester og virtuelle 
referansestrukturer. Disse begrepene har hun utviklet med basis i Gilles Deleuzes teori om det 
virtuelle i boka Difference and Repetition (1994). Ifølge Deleuze er både det aktuelle og det 
virtuelle en manifestasjon av det reelle. Med andre ord må det virtuelle, på lik linje med det 
aktuelle, betraktes som en del av det reelle eller det faktiske. På bakgrunn av dette 
argumenterer Danielsen for at man også må ta de virtuelle referansestrukturene i betraktning 
når man analyserer groove.49 Kvifte er inne på en lignende tanke idet at han ser på rytme som 
forholdet mellom kategorier og timing. Timingen blir kategorisert på et analytisk nivå, og 
kategoriene blir artikulert eller utført med variasjoner (timing).50  
Før jeg går nærmere inn på konseptet om referansestrukturer, vil jeg nevne et par 
andre grunnleggende premisser for groove. I boka The Music of Africa (1974) bemerker J. H. 
Kwabena Nketia at grunnenheten i grooven må forholde seg til en avgrenset tidsperiode.51 
                                                
45  Keil, 1994: 54f 
46  Kvifte, 2004: 54 
47  Danielsen, 2006: 46  
48  Kvifte, 2007 a: 74 
49  Danielsen, 2006: 47 
50  Kvifte, 2007 a: 74   
51  Nketia, 1974: 126 
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Denne tidsperioden er som regel på én til to takter, selv om det i noen tilfeller kan strekke seg 
over en periode på opp til fire takter. Grooven må også forholde seg til en systematisk puls. 
Grunnen til at jeg velger å kalle det ”systematisk” og ikke ”jevn” puls, er at det finnes tilfeller 
hvor pulsen ikke har like lange intervaller, som Kvifte går nærmere inn på i artikkelen om 
kategorier og timing. Grooven kan varieres eller forandres i en og samme låt, enten brytes helt 
som flere ulike groover, eller det tilføres eller utelates elementer fra den opprinnelige 
grooven. Danielsen beskriver groovens grunnenhet som en stabel av separate rytmiske figurer 
som spiller i flere lag over hverandre, eller parallelt, og former et mønster. Da snakker hun 
ikke om rytmer som har en ornamentisk funksjon, men rytmefigurer som danner basisen for 
slike ornamentiske elementer.52 Hun påpeker også at den rytmiske grunnenheten ikke er skapt 
av lyd alene; mellomrommene, eller negativene av mønstrene, er vel så viktige som de 
hørbare hendelsene.53  
Referansestruktur 
Premisset for den nyere rytmeforskningen, som for eksempel forskningsprosjektet Rhythm in 
the Age of Digital Reproduction,54 er at mikrorytmiske avvikelser fra en referansestruktur har 
stor betydning for hvordan musikken lyder. For å forklare hva konseptet referansestrukturer 
innebærer, vil jeg referere til et spørsmål Brolinson og Larsen stiller i den tidligere nevnte 
boka:  
Normalt finns ingen notbild som utgångspunkt för det enskilda 
framförandet… Notutgåvor av rockmusik är snarast att betrakta som 
approximativa och pedagogiska efterhandskonstruktioner av ett eller 
flera musikaliska framföranden – alltså i viss mening det omvända 
förhållandet mot inom konstmusiken. Samtidigt existerar den enskilda 
låten frikopplad från ett bestämt framförande – man talar ju om olika 
versioner av samma låt. Vad är det då som är ”samma” i dessa olika 
versioner, dvs vad konstituerar låten till skillnad från den konkreta 
versionen?55 
Platon stilte et lignende spørsmål som gjaldt fenomener i naturen i generell forstand: Hvordan 
holder et naturfenomen, som for eksempel et menneske, seg innenfor samme kategori (altså at 
det blir oppfattet som et menneske og ikke en ku) til tross for utallige variasjoner? Platons 
                                                
52  Danielsen, 2006: 44 
53  Ibid: 56 
54  Rhythm in the Age of Digital Reproduction er et forskningsprosjekt som varer fra 2004 til 2009, hvor 
prosjektets overordnede mål er å undersøke endringer i rytme og sound i nyere groove-orientert musikk, med 
fokus på samspillet mellom afrikansk-amerikanske musikktradisjoner og samtidig musikkteknologi. 
Prosjektet er tilknyttet Institutt for musikkvitenskap ved Universitet i Oslo og er ledet av Anne Danielsen. 
Deltakerne i prosjektet er Hans T. Zeiner-Henriksen, Kristoffer Yddal Bjerke, Kristoffer Carlsen, Kjetil 
Klette Bøhler, Eirik Askerøi, og undertegnede. Tellef Kvifte og Mats Johansson er tilknyttet prosjektet. 
55  Brolinson og Larsen, 1981: 176f 
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konklusjon var at det finnes en idéverden utenfor sanseverdenen hvor det eksisterer evige og 
uforanderlige virtuelle former som alle naturfenomener er dannet etter.56 Henry Louis Gates 
tar i boka The Signifying Monkey: A Theory of African-American Literary Criticism (1988) 
for seg en historie som ikke finnes som en fast tekst, men som kun eksisterer i form av 
variasjoner.57 I motsetning til Platons idélære, hvor den virtuelle formen ligger til grunn for 
variasjonene, er det her variasjonene av historien som danner et bilde av en virtuell form. På 
samme måte som Gates betrakter historiens form, danner alle variasjonene av den fremførte 
musikken virtuelle referansestrukturer. Sagt på en annen måte blir forskjellige former for 
referansestrukturer aktualisert gjennom alle faktiske realiseringer.  
I den tidligere nevnte boka introduserer Danielsen begrepene ”gest” og ”figur”. Gest58 
er en klingende ytring som både inkluderer aktuelle og virtuelle aspekter. Hver gang en gest 
blir realisert, blir også en figur manifestert, og på den måten blir dette et gjensidig 
avhengighetsforhold. Flere lyder kan utgjøre én gest, for eksempel kan små tidsvariasjoner 
mellom to lyder som ikke er distinkte, oppfattes som én og samme gest som blir strukket ut i 
tid, heller enn å oppfattes som to ulike gester. På et analytisk nivå kan man dele gesten inn i to 
kategorier: den lydlige gesten, og den virtuelle figuren. På dette nivået er gest den faktiske 
lyden, og blir av Danielsen beskrevet som en avgrenset artikulasjon som blir oppfattet som en 
enhet, og som kan være formet av aspekter som timbre, rytme og melodi. Figur er et virtuelt 
aspekt som angår skjematiseringen og struktureringen av gesten, og kan bli forstått som en 
måte å begripe gesten på.59 Med andre ord representerer figur et nivå av referansestrukturen.60 
Danielsen beskriver rytme som en slags dialog mellom aktuelle gester og virtuelle figurer, 
hvor det kun er den ene delen av dialogen som er hørbar.61 Med et slikt perspektiv blir det 
umulig å forstå rytme uten å ta forholdet mellom den aktuelle lyden (gesten) og de ikke-
hørbare virtuelle referansestrukturene (figurene) i betraktning. 
Referansestrukturer er ikke synonymt med det metriske systemet i notert form; den 
noterte formen er kun en representasjon av referansestrukturene. For eksempel er det meste av 
dagens populærmusikk ikke notert, likevel opererer denne musikken med referansestrukturer. 
Referansestrukturer trenger heller ikke være av isokron eller metronomisk art, som Kvifte 
                                                
56  Wyller, 1968: 125 
57  Gates, 1988: 61  
58  ’Gest’ er et komplekst begrep som blir brukt på ulike måter, men jeg velger her kun å forholde meg til måten 
Danielsen bruker det på i denne sammenhengen. 
59  Danielsen, 2006: 47ff 
60  ’Figur’ er ikke synonymt med referansestruktur, den er kun et aspekt eller et nivå av referansestrukturen. 
Referansestrukturen kan for eksempel også bestå av større eller lengre former, for eksempel i klassisk-
romantisk kunstmusikk.  
61  Danielsen, 2006: 55 
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påpeker i flere av sine artikler. I den tidligere nevnte artikkelen ”Description of grooves and 
syntax/ process dialectics” (2004) kritiserer han Uppsala-skolens bruk av en metronomisk 
referansestruktur i analyser av folkemusikk. Uppsala-skolen var en forskergruppe ledet av 
Ingmar Bengtsson på slutten av 1960-tallet. Et av hovedkonseptene deres var ’SYVAR’ som 
står for ’SYstematic VARiations’. Selv om denne forskergruppen var en av de første som 
påpekte mikrorytmiske forhold, er det først i de senere årene at fenomenet er blitt grundig 
forsket på. Uppsala-skolen studerer rytmikken med fokus på mikrorytmiske avvik fra en 
metronomisk norm, og kaller disse avvikene for ’variasjoner’.62 De sier selv at grunnen til at 
de måler avvikene ut i fra en slik mekanisk norm, er at de ikke har funnet bedre alternativer.63 
Keil har et lignende konsept som Uppsala-skolen, som han kaller’Participatory Discrepancies’ 
(’PDs’). I likhet med ’SYVAR’ går dette konseptet ut på å studere mikrorytmiske avvik, men 
Keil gjør ikke rede for hva disse avvikene blir målt opp mot. I artikkelen ”Categories and 
Timing: On the Perception of Meter” argumenterer Kvifte for at selv om en metronomisk 
klokkepuls kan være fruktbar å måle avvik fra i noen musikkstiler, er ikke denne modellen 
nødvendigvis god for all metrisk musikk. Som eksempel på musikk hvor referansestrukturen 
ikke er metronomisk, trekker Kvifte frem den norske bygdedansen ”springaren”, hvor pulsen 
består av ujevne intervaller.64 Med andre ord opererer man med ulike referansestrukturer i 
forskjellige sjangere og stiler. Musikkeksemplene som jeg vil ta for meg i denne oppgaven, 
tilhører en musikktradisjon hvor det er vanlig å forholde seg til en metronomisk 
referansestruktur både på produksjonssiden og på resepsjonssiden. Dette kommer blant annet 
til syne i analyser av amplitudegrafene, hvor de rytmiske hendelsene enten artikulerer den 
metronomiske grid’en65 eller sirkulerer rundt den. 
Notasjonssystemet 
Danielsens skille mellom figur og gest er inspirert av et lignende felt innen lingvistikken, som 
blant annet Mikhail Bakhtin tar for seg i artikkelen ”The Problem of Speech Genres” (1952-
1953). Diskusjonen går her ut på at det har vært en tendens til at setningenes aktualitet blir 
forbigått ved at man overser artikulasjonsaspektet.66 Disse problemene gjelder også 
notasjonssystemet, i den forstand at det er mange aspekter ved musikken som 
                                                
62  Kvifte, 2004: 55 
63  Ibid: 62 
64  Kvifte, 2007: 75 
65  Grid er en engelsk term som betyr nett. Termen har imidlertid blitt såpass utbredt i den norske dagligtalen at 
jeg velger ikke å oversette det. Grid blir i denne sammenhengen brukt om nettet i et sequencerprogram, hvor 
de vertikale linjene representerer metronomiske underdelinger. De horisontale linjene opptrer kun dersom det 
er et MIDI-spor, hvor de da representerer tonehøyde.  
66  Bakhtin, 1986 [1952]  
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notasjonssystemet ikke fanger opp. Leo Treitler beskriver i sin artikkel ”The Beginnings of 
Music-Writing in the West: Historical And Semiotic Aspects” (1989), hvordan konsepsjonen 
av notasjonens betydning og forutsetning har forandret seg i tråd med historien. Tidlig 
notasjon ble oppfattet som en referanse som måtte sees i lys av annen informasjon, og ikke 
som en autonom representasjon, slik det ofte har blitt betraktet i nyere tid.67 Etter hvert har 
notasjonssystemet utviklet seg fra å være et system hvor hvert signal peker mot én bestemt 
referent (hvor notasjonen forutsetter at man kjenner låta som notasjonen referer til), til å bli et 
system hvor et signal kan peke mot ulike referenter (at signalene er mer allmenngyldige). 
Dersom notasjon brukes som et autonomt system, slik det som oftest er tilfelle i dag, er en 
vanlig oppfatning at man ikke trenger noen forkunnskaper for å lese notene, bortsett fra å 
være fortrolig med notasjonssystemet.68 Den nyere rytmeforskningen har imidlertid 
problematisert denne forståelsen av notebildet som eneste representasjon, både når det gjelder 
analytisk representasjon av musikk, og når det gjelder artikulering av representasjonen. Et 
band kan for eksempel ikke fremføre en funk-låt på en stilistisk troverdig måte ut ifra noter 
alene; de må også kjenne sjangeren og være stilfortrolige. På samme måte er en analytiker 
som tar for seg en funk-låt, avhengig av å analysere grooven på et mikrorytmisk nivå for å få 
med seg det særegne ved den. Dette er et av hovedpoengene i boka til Danielsen, hvor hun 
analyserer funk-musikk. Allan F. Moore understreker også artikulasjonens betydning når han i 
boka Rock: The Primary Text – Developing a musicology of rock (2001) skriver: ”It [the 
analysis] must refer to the primary text, which is, in this case, what is heard”. Han påpeker at 
det primære kommunikasjonsmiddelet innen rock siden midten av 1950-tallet har vært 
innspilling og ikke notasjon.69  
I den tidligere nevnte artikkelen “Description of grooves and syntax/process 
dialectics” (2004) bemerker Kvifte at verdien i notasjonssymboler ikke ligger i presisjon når 
det gjelder faktisk timing, symbolenes funksjon er derimot at de skjelner kategorier fra 
hverandre.70 Notasjonssystemet atskiller for eksempel tonen ’c’ fra tonen ’d’. Både Kvifte og 
Walser påpeker at notasjon kun beskriver et bestemt konsept i musikken (for eksempel tonen 
’c’), uten å fortelle noe om innholdet i konseptet, som klangfarge og retoriske nyanser.71 
Graderte variasjoner, som for eksempel en falsk ’c’ eller vibrato, kommer ikke frem i 
notebildet, heller ikke mikrorytmiske finnyanser. Ambivalente gester som peker på ulike 
                                                
67  Treitler, 1989: 201 
68  Ibid: 208 
69  Moore, 2001: 34 f 
70  Kvifte, 2004: 74 
71  Ibid: 57, Walser, 1995: 199 
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figurer, blir i notasjonssystemet rundet av til én figur, og det blir heller ikke angitt nøyaktig 
hvor en lyd ender; lyden blir i stedet avrundet til en kategorisk varighet. Dette betyr likevel 
ikke at notasjonssystemet ikke er fruktbart. Selv om standard notasjon ikke representerer 
nyansene i musikken, kan den, som Kvifte påpeker, bidra til å memorere viktig syntaktisk 
informasjon for personer som er kjent med den bestemte musikkstilen.72 Walser har et 
lignende syn, som fremkommer i artikkelen “’Out of Notes’: Signification, Interpretation, and 
the Problem of Miles Davis” (1995), idet han sier: "Yet if notation conceals, it also reveals”.73  
Kvifte refererer til Bengtsson, som i artikkelen ”On notation of time, signature and 
rhythm in Swedish polkas” (1975) påpeker at notasjon krever kodefortrolighet: ”The symbols 
… only appear to represent ‘exact’ time-value relationships 2:1, 4:1 etc.; in reality they are 
more to be regarded as (relative) time-value classes related to particular musical codes”.74 
Middleton bemerker i den tidligere nevnte boka Studying Popular Music (1990) at siden 
kompetansen varierer, vil man tolke kodene på ulike måter.75 Notasjon må derfor suppleres av 
andre representasjoner for å gi en fullverdig forståelse av musikken. I denne sammenheng er 
det fristende å bruke et bilde Kvifte benytter i sin artikkel, selv om det skal sies at han bruker 
det om et annet tema:  
A parallel may be how light is described in physics, partly as particles 
(photons) and partly as waves. Both descriptions are needed, but it is 
hard to see how a particle can have a wavelength, or how a wave can 
be a particle. In fact, these descriptions are mutually exclusive.76 
Dette er et eksempel hvor man har et fenomen som er avhengig av flere beskrivelser for å 
kunne bli forstått fullt ut. Beskrivelsene danner til sammen den totale forståelsen av 
fenomenet. På samme måte kan det argumenteres for at musikk også er avhengig av flere 
typer representasjoner. Vi har ikke tilgang til virkeligheten utenom gjennom grunnleggende 
kategorier og begreper, derfor blir musikken og systemet gjensidig avhengige av hverandre. 
For en mer fullstendig beskrivelse av musikken vil jeg benytte meg av flere representasjoner i 
grooveanalysene senere i oppgaven. Deriblant vil jeg beskrive musikken med ord for å belyse 
hva som ikke kommer frem i noter, samtidig som jeg i noen tilfeller også vil benytte meg av 
noter eller andre representasjoner for å gi en strukturell oversikt.  
Det kan argumenteres for at man ikke kan isolere tid som et autonomt element i 
analysesammenheng, da grooveopplevelsen også påvirkes av andre faktorer, som for 
                                                
72  Kvifte, 2004: 74 
73  Walser, 1995: 199 
74  Kvifte, 2004 : 57 
75  Middleton, 1990: 173 
76  Kvifte, 2004: 63 
  19 
eksempel sound.77 Både klang, kompresjon, timbre, frekvensområde, panorering og lignende 
kan være avgjørende for hvordan vi opplever grooven. En analytisk oppsplitting er imidlertid 
nødvendig for at ikke omfanget skal bli for stort. I tilfellene hvor jeg analyserer 
mikrorytmiske aspekter, kommer jeg til å konsentrere meg om rytmen slik den fremtrer i en 
amplitudegraf, men analysen vil ta utgangspunkt i hvordan jeg persiperer rytmen, og på den 
måten vil ikke rytmen være totalt isolert fra sound. Intensjonen med å analysere grooven på et 
mikronivå er å skape en bedre forståelse av lytteropplevelsen.  
Teknologiske begreper 
Teknologi er et vidt begrep som brukes på flere vis. I boka Questioning Technology (1999) 
bemerker Andrew Feenberg at teknologi både blir brukt om en samling av funksjonelle 
gjenstander determinert av kausale prinsipper, om rasjonelle verktøy, og som 
objektiviseringen av sosiale verdier og kulturelle systemer.78 Med det sistnevnte mener han 
trolig at sosiale verdier og kulturelle systemer nedfeller seg i teknologien, både i form av 
gjenstander og praksiser. Ifølge Feenberg kan vi ikke forstå teknologi kun ved å forklare de 
tekniske funksjonene, vi må også tolke teknologiens hermeneutiske mening: 
The picture sketched so far requires a significant change in our 
definition of technology. It can no longer be considered as a collection 
of devices, nor, more generally, as the sum of rational means. These 
definitions imply that technology is essentially nonsocial.79 
Videre kommer Feenberg med flere eksempler på at teknologi må forstås ut ifra dens sosiale 
bruk. I denne oppgaven vil jeg begrense teknologibegrepet til musikkteknologiske verktøy 
som består av analog eller digital teknologi.  
’Mediering’, ’digital teknologi’ og ’MIDI’ 
Mediering vil si formidlende instanser i bruk, eller sagt på en annen måte: det som skjer 
mellom kilden og mottakeren. Medierende instanser innen musikk kan i vid forstand både 
være gitarkassen som medierer lyden fra strengene, forsterkeren som medierer lyden fra 
gitaren, rommet som medierer lyden fra forsterkeren, innspillingsverktøyet som medierer 
                                                
77  For en mer inngående diskusjon om forholdet mellom groove og sound, se Kristoffer Yddal Bjerkes 
masteroppgave ”Klanglig forming av grooveopplevelsen – om sound som groovebestemmende parameter” 
(2007) og Anne Danielsen og Carl Haakon Waadelands konferanseinnlegg ”Preliminary Results from 
Investigations on Relations between Timbre and Micro-Timing” (2006) fra seminaret Research workshop on 
rhythm, sound and technology in groove oriented music i regi av forskningsprosjektet Rhythm in the Age of 
Digital Reproduction ved Institutt for musikkvitenskap, Universitetet i Oslo. 
78  Feenberg, 1999: 83ff 
79  Ibid: 83 
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lyden fra rommet, og distribusjonsmediet som medierer innspillingen til publikum. I denne 
oppgaven kommer jeg hovedsakelig til å fokusere på medieringen som skjer via teknologiske 
verktøy på produksjonssiden. Dette innebærer blant annet utstyr som samplere, analogt og 
digitalt innspillingsverktøy, sequencer-verktøy, og prosesseringseffekter. 
I motsetning til analoge innspillingsmedier, som lagrer kontinuerlige lydsignaler, gjør 
digitale innspillingsmedier lydsignalet om til atskilte tidsenheter, hvor hver tidsenhet er 
representert av et sampel. Kort fortalt blir lydsignalet sendt gjennom en ADC, ”analog-to-
digital converter”, som konverterer analoge signaler til en kjede av binære80 tallkombinasjoner 
som blir lagret digitalt. Når opptaket avspilles, blir lydsignalet sendt gjennom en DAC, 
”digital-to-analog converter”, som konverterer de binære tallkodene til tidskontinuerlige 
lydbølger. Illustrasjonen nedenfor viser denne prosessen:  
 
 
Figur 1: Analog og digital representasjon av lydsignalet. (a) En analog lydbølge. (b) Samplet versjon 
av lydbølgen i (a) slik den kan opptre ved utgangen av en ADC. Hver vertikale kolonne 
representerer et sampel. Hvert sampel er lagret som et nummer som representerer høyden av 
den vertikale kolonnen. (c) Rekonstruksjon av den samplede versjonen av lydbølgen i (b). 
Toppene av samplene er bundet sammen og utjevnet av et lavpassfilter for å forme 
bølgeformen som til slutt når lytternes ører.81  
Grunnen til at det digitale signalet kun er definert med punkter i tiden, i motsetning til det 
analoge signalet som er en kontinuerlig bølge, er at lyden har blitt samplet et gitt antall 
ganger. Tidsintervallet mellom samplene blir kalt for sampling-rate, som står for 
                                                
80  Det binære tallsystemet representerer numeriske verdier ved å bruke to symboler, 1 og 0. (Roads, 2000: 22) 
81  Roads, 2000: 25 
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samplingsfrekvens, og blir målt i Hertz. Dette betyr at jo høyere sampling-raten eller 
samplingsfrekvensen er, jo oftere blir lyden samplet, og jo mer ligner resultatet på 
originalen.82 Samplene blir lagret som et gitt antall binære siffer, også kalt ’bit’, som er en 
forkortelse for ”binary digit”.83 En CD bruker 16-bit, altså 16 binære siffer, for å representere 
et sampel, og dette tilsvarer 44.1 KHz.84 Konsekvensen er at jo større antall bit, desto bedre vil 
lydkvaliteten være ved at oppløsningen blir større. Det digitale innspillingsmediet ble utviklet 
i 1976 i form av en ti-spors digital opptaker, og to år etter ble den første 32-spors digitale 
opptakeren introdusert.85 Det var imidlertid først i overgangen mellom 1980- og 1990-tallet at 
den digitale flersporsopptakeren ble økonomisk tilgjengelig for allmennheten.86 
MIDI er forkortelsen for ”the Musical Instrument Digital Interface”, og blir både 
beskrevet som et system som binder sammen elektroniske musikalske instrumenter og 
computere, et system som omformer data fra ett instrument til et annet, og et språk som 
kommuniserer musikalske koder mellom computere og synthesizere. MIDI transporterer ikke 
lyd, men informasjon om dataene som kontrollerer lyden. For eksempel kan en MIDI-beskjed 
innebære når en tangent har blitt presset ned, hvor fort tangenten har blitt presset ned 
(’velocity’), hvor hardt den har blitt presset, hvilke noter som er blitt spilt, og endringer i 
posisjonen til for eksempel skruknotter, pitch-bend-hjul, eller fotpedal. Ettersom MIDI er et 
kommunikativt system og ikke et instrument som konverterer lyd, kan man forandre lydkilde 
uten å endre MIDI-beskjedene, slik at den nye lyden utfører nøyaktig det samme som den 
forrige lyden gjorde. Når MIDI-beskjedene i computeren endres, vil også lyden bli endret. 
MIDI som kommunikativt system gjør blant annet at man kan redigere MIDI-beskjedene 
manuelt i computeren i stedet for å gjøre et nytt opptak. Det første MIDI-instrumentet ble 
introdusert på markedet i 1983, men selve prinsippet om computerkontroll av synthesizere 
begynte en god stund tidligere.87 Både MIDI og den digitale teknologien i generell forstand er 
under stadig utvikling. 
Det er viktig å presisere at den digitale tallkjeden som er generert av en ADC, ikke er 
det samme som MIDI-signaler. Både digitale innspillingsmedier og MIDI-sequencere er 
digitale, men skiller seg fra hverandre både når det gjelder mengde og type informasjon.88 En 
digital audio-opptaker spiller inn direkte lyd og gjør lyden om til binære tallkoder, mens MIDI 
                                                
82  Roads, 2000: 26 
83  Ibid: 22ff 
84  Ibid: 26. 1 KHz tilsvarer 1000 Hz. 
85  Flersporsopptakeren består av flere atskilte kanaler eller spor som gjør det mulig å spille inn flere 
instrumenter separat og på forskjellig tidspunkt. 
86  Roads, 2000: 13 
87  Ibid: 972ff 
88  Ibid: 24 
  22 
kun lagrer informasjon om parametrene som påvirker lyden, MIDI medierer ikke lyden i seg 
selv.  
’Sampel’ 
I tillegg til at sampelbegrepet blir brukt om lyder som er konvertert fra det analoge til det 
digitale domenet, som beskrevet ovenfor, har det også en annen bruksform, nemlig om lyder 
som er blitt behandlet av en ’sampler’. En ’sampler’ er et instrument som ved hjelp av en 
ADC kan spille inn lyder og lagre disse som digital informasjon. Ved at lydene har blitt 
omgjort til digital informasjon, kan de spres ut over et keyboard slik at man kan spille 
sampelet i forskjellige tonehøyder (slik man før bare hadde kunnet bruke syntetiske lyder). 
Sampleren kan også lagre informasjonen, noe som gjør det mulig å lage en sampelbank eller 
et bibliotek av lyder. Opprinnelig var det vanlig å spille inn korte lyder, slik at man selv kunne 
utforme lydens melodi og rytme. I boka Black Noise. Rap Music and Black Culture in 
Contemporary America (1994) dokumenterer Tricia Rose at innspillingen av korte lyder både 
var en måte å utvide den tonale paletten på, ved at etterligningen av instrumentallyder nå ble 
mer realistiske enn syntetiske lydsimulasjoner, og en måte å spare tid og penger på, da de 
samplede lydene kunne erstatte studiomusikere.89 Joseph G. Schloss beretter i boka Making 
Beats. The art of sample-based hip-hop (2004), at samplerens bruksform etter hvert ble 
revolusjonert av hip-hop-artister på to måter:90 I stedet for å sample en trommelyd fra et 
trommesett begynte de å sample en trommelyd fra en innspilt produksjon, som for eksempel 
en trommelyd spilt av Clyde Stubblefield fra James Browns innspillinger. Ikke lenge etter 
begynte de å sample lengre sekvenser i stedet for bare enkeltlyder.91 Disse to bruksområdene 
av sampleren er i dag svært utbredt i populærmusikken. Med samplerens inntog ble det også 
mer anvendelig, og dermed også vanligere, å bruke reallyder i låter. Siden sampleren 
konverterer lyder over til det digitale domenet, ble det lettere å manipulere reallydene, og 
dermed behandle dem som et hvilket som helst instrument. 
Slike lyder som er blitt behandlet av en sampler, blir kalt ’et sampel’, enda lyden eller 
sekvensen består av stort antall sampel, slik termen blir brukt i lydteorien. I dag blir 
sampelbegrepet også ofte forbundet med en kopiert lydsekvens fra en annen produksjon, 
                                                
89  Rose, 1994: 73 
90  På samme måte som hip-hop-artistene revolusjonerte samplerens bruksområde, revolusjonerte også 
sampleren hip-hop-musikken. Hip-hop-musikken, som tidligere hadde gjort bruk av platespillere for å spille 
break-beats, kunne nå sample sekvensene, og dermed også ha mulighet for å manipulere dem i større grad. 
Sampleren, som tillater at man kan spille flere sekvenser samtidig, førte også til at hip-hop-produsentene 
kunne kombinere musikk fra forskjellige plater, samt ta ut og inn enkeltelementer på forskjellig tidspunkt. 
(Schloss, 2004: 36) 
91  Schloss, 2004: 35 
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uavhengig av om sekvensen er blitt behandlet av en sampler eller ikke. Det kan tenkes at 
denne bruksformen har utspring i en misforståelse av begrepet, i den forstand at ’sampel’ som 
har blitt brukt om en sekvens som er kopiert via en sampler, har blitt forvekslet med et kopiert 
element fra en annen produksjon i generell forstand. Siden har denne bruken av begrepet blitt 
såpass utbredt at betydningen har blitt gyldig. Dette fører altså til at begrepet får tre ulike 
betydninger: 1) ’sampel’ slik det er brukt i lydteorien, hvor et sampel står for en digital enhet, 
2) ’sampel’ i betydning en lyd eller en sekvens som er behandlet av en sampler, og 3) 
’sampel’ i betydning en kopiert lydsekvens fra en annen produksjon. Ideelt sett burde man 
kanskje hatt tre ulike betegnelser for disse forskjellige praksisene, men begrepene har blitt 
såpass inkorporert i dagligtalen at dersom man hadde innført nye begreper, kunne utfallet blitt 
en forvirrende og uforståelig kommunikasjon.  
Kvifte er en av de første som har påpekt at begrepet ’sampling’ kan ha flere ulike 
betydninger. I artikkelen ”Digital Sampling and Analog Aesthetics” (2007) gir han flere 
eksempler på artikler hvor termen blir brukt i flere betydninger uten at det presiseres hvilken 
betydning som blir brukt. Kvifte nevner flere ulike praksiser som han mener kan gå under 
betegnelsen ’sampling’: Sampling kan både bli brukt om lyder som er konvertert fra det 
analoge til det digitale domene, og det kan bli brukt i sammenheng med samplere, hvor et 
sampel refererer til innspillingen av en lyd.92 En tredje bruksform han nevner, er når 
’sampling’ blir brukt om en sekvens som er kopiert fra en produksjon og satt inn i en annen 
produksjon, hvor et sampel er en kontinuerlig del (kort eller lang) av en tidligere innspilling.93 
Så langt stemmer hans forståelse av sampling overens med min forståelse, som beskrevet 
ovenfor. Kvifte regner imidlertid også tilfeller hvor elementer blir kopiert innad i en 
produksjon, både ved hjelp av analogt og digitalt utstyr, for å være sampling,94 og han 
refererer til Katz, som mener at det å inkludere biter av musikalsk notasjon i et verk er en 
form for sampling.95 I avsnittet ovenfor formodet jeg at begrepet ’sampel’, i betydning et 
kopiert element fra en annen produksjon, kan ha sitt utspring i at termens betydning har blitt 
feiltolket som et kopiert element fra andre produksjoner, uten å ta samplerens rolle i 
betraktning. Dersom vi følger denne tankegangen, vil de to sistnevnte praksisene som Kvifte 
regner for sampling, ikke bare unnlate å forutsette at sekvensene er kopiert via en sampler, de 
vil i tillegg unnlate å forutsette at sekvensene er kopiert fra andre produksjoner. I så måte blir 
sampling synonymt med kopiering. Jeg oppfatter ikke disse to sistnevnte praksisene som 
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sampling, da det verken er snakk om lyder som er blitt behandlet av en sampler eller kopierte 
sekvenser fra andre produksjoner. Dette viser at forståelsen og bruksmåten av termen ikke er 
konsistent.  
Ettersom begrepet har fått ulike betydninger i forskjellige kontekster, er det vanskelig 
å finne noen felles kriterier som forener de ulike betydningene som legges i begrepet. Derfor 
ser jeg det som mer hensiktsmessig at man til enhver tid og i enhver sammenheng redegjør for 
hvordan man bruker begrepet. I min oppgave bruker jeg ’sampel’ hovedsakelig om en 
lydsekvens som opprinnelig er fra en annen produksjon. Om sekvensene er behandlet av en 
sampler eller om de er blitt kopiert på annen måte, fremkommer ikke alltid i albumcoveret. I 
min sammenheng er det interessante imidlertid resultatet og ikke metoden. Et unntak fra dette 
er tilfeller hvor artistene har valgt å la en sampler behandle lydsekvenser fra eget materiale. I 
disse tilfellene vil jeg tydeliggjøre at jeg her bruker sampelbegrepet om lydsekvenser som er 
behandlet av en sampler. Enkelte ganger taler jeg også om sampel i teknologisk forstand (for 
eksempel om hvor mange sampel i sekundet en sampler på 8-bit oppløsning innebærer). I 
slike tilfeller ser jeg det ikke som nødvendig å redegjøre for hvilken forstand termen blir brukt 
i, da jeg mener det fremkommer tydelig ut fra konteksten.  
Kvifte hevder at sampling, med unntak av hvordan det blir brukt i lydteorien, ikke på 
noen måte kun er et digitalt fenomen. Selv om nesten alle samplingsverktøy i dag er basert på 
digital teknologi, kan disse praksisene utføres både med digital og analog teknologi.96 
Mellotronen blir både av Kvifte i den ovenfor nevnte artikkelen,97 og av Richard Brice i boka 
Music Engineering (1998),98 betraktet som en analog sampler. Mellotronen ble oppfunnet på 
slutten av 1940-tallet, og er utformet med et keyboard. Når en tangent blir trykket ned, blir et 
båndopptak av lyden fra et instrument satt i gang.99 Det mellotronen har til felles med digitale 
samplere, er at begge instrumentene lagrer opptak av lydsekvenser, men i motsetning til 
digitale samplere konverterer en mellotron ikke lyd fra det analoge til det digitale domene. 
Dette reiser spørsmål om hva som er kriteriet for at noe kan kalles en sampler – er det at den 
lagrer opptak av fysisk lyd, eller er det at den konverterer lyd fra det analoge til det digitale 
domenet? Dersom kriteriet for en sampler er at den gjør opptak av fysisk lyd, kan jeg enes 
med Kvifte og Brice, men slik jeg ser det, er det ikke dette som er det unike ved en sampler, 
eksempelvis har analoge båndopptakere også denne funksjonen. Det unike med en sampler er 
etter mitt skjønn heller at den gjør lyder om til et digitalt format, slik at lydene blir lettere å 
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manipulere. Ut fra dette perspektivet finnes ikke noe slikt som en analog sampler. Kvifte 
bemerker også at kopierte sekvenser fra andre produksjoner kan utføres med analog teknologi 
så vel som digital teknologi, noe som også støtter opp om at sampling ikke er et digitalt 
fenomen.100 Teoretisk sett er jeg enig i denne påstanden, men man skal ta i betraktning at uten 
den digitale teknologien blir denne praksisen en svært omfattende prosess. Selv om sampling 
teoretisk sett også lar seg gjøre med analog teknologi, er det først med den digitale 
teknologien at praksisen har fått gjennomslag.  
Oppgavens gang 
Kapittel 2 – Medieringens paradoks, vil være et kontekstuelt kapittel som i hovedsak vil ta for 
seg oppfatningen av at det eksisterer et skille mellom mediering som utgjør en del av 
musikken og mediering som ligger utenfor musikken. Et slikt syn kommer blant annet til 
uttrykk i at artister som programmerer trommer på en trommemaskin, eller artister som står 
bak sampelbasert hip-hop-musikk, ofte ikke regnes som musikere, og at teknologiske 
nyvinninger, som trommemaskiner og samplere, ofte ikke blir sidestilt med tradisjonelle 
instrumenter. Jeg vil i dette kapittelet diskutere noen faktorer som kan bidra til etableringen av 
dette skillet, blant annet den antakelse at teknologiske nyvinninger gir føringer utover 
tradisjonell instrumentalteknologi, og at den tradisjonelle musikerrollen og 
komposisjonsprosessen blir utfordret. Min forståelse, som jeg vil prøve å argumentere for, er 
at dette skillet ikke avhenger av medieringen i seg selv, men er et resultat av kulturelle og 
historiske faktorer. 
I kapittel 3 – Opak og transparent mediering – vil jeg foreslå å skille medieringen i to 
kategorier: opak og transparent, hvor overgangen mellom disse kategoriene er glidende. 
Begrepsparet opak og transparent er også relevant i beskrivelser av sampling. Etter jeg har 
lansert og diskutert disse begrepene, vil jeg med ulike eksempler fra populærmusikken 
demonstrere hvordan man kan anvende dem i praksis. Her vil jeg fokusere på hvordan 
medieringens grad av synlighet er med på å forme musikkens sound og groove, og da 
hovedsakelig ta for meg musikk hvor medieringen er opak. Dette fordi eksponeringen av 
medieringen i særskilt grad problematiserer det generelle skillet som ofte blir trukket mellom 
musikk og mediering, ved at den i seg selv i mange tilfeller blir oppfattet som et musikalsk 
element. Et interessant fenomen jeg vil diskutere, er at transparent mediering ofte blir feilaktig 
ansett for å være en nøytral representasjon. Jeg vil i denne sammenheng ta for meg og 
problematisere ideer om at digitale medier konvergerer og at digitaliseringen slik sett kan sies 
                                                
100  Kvifte, 2007 b: 108 
  26 
å skape en post-medium-tilstand. Etter mitt skjønn eksisterer ikke nøytral mediering, da det 
alltid vil etterlates en eller annen form for avtrykk på lydene. I stedet for å skille mellom 
nøytral og ikke-nøytral mediering vil jeg foreslå heller å diskutere medieringsavtrykkenes 
grad av synlighet, noe begrepsparet ’opak og transparent’ kan benyttes til. 
I kapittel 4 vil jeg behandle et fenomen jeg har valgt å kalle ”en flertekstural sound”. 
Dette fenomenet går ut på at man ved hjelp av teknologiske nyvinninger, som samplere og 
digitale sequencerprogrammer, har større muligheter for å sette sammen ulike teksturer, og 
dermed skape en sound og en groove som ikke kunne ha eksistert uten dette utstyret. Jeg vil 
eksemplifisere dette med musikkeksempler som blant annet består av en sammenstilling av 
teksturer fra ulike soundepoker eller ulike gjenkjennelige kontekster, digitalt og analogt 
format, kvantiserte og spilte elementer, og av elementer som tilsynelatende opptrer i 
forskjellige rom. I forlengelsen av det sistnevnte vil jeg lansere begrepet ’opake lydrom’, som 
innebærer at omgivelsen til en individuell lyd skiller seg ut fra omgivelsene til de andre 
elementene. En flertekstural sound kan også påvirke grooveopplevelsen. Jeg vil argumentere 
for at musikk som består av kontrasterende teksturer, kan føre til at vi opplever 
sammenstillingen mellom de forskjellige teksturenes rytme enten som en segregeringseffekt 
eller som en spenningseffekt. I denne sammenheng vil jeg trekke inn Albert S. Bregmans 
teorier om auditiv begivenhetsanalyse og streaming. 
I kapittel 5 – Mediering som et estetisk element, vil jeg gjøre en analytisk inndeling av 
fasene i medieringsprosessen. Deretter vil jeg i lys av disse fasene oppsummere viktige 
diskusjoner og poenger som er blitt gjort tidligere i oppgaven. På bakgrunn av hva jeg så 
kommer frem til, vil jeg ta opp nye spørsmål, og blant annet foreslå et skille mellom 
mediering på produksjonssiden og mediering på distribusjonssiden, og mellom aktive og 
passive holdninger til medieringen. 
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Kapittel 2 
Medieringens paradoks  
 
De te fabula narratur. –Marx101 
 
 
Mennesker har til alle tider forholdt seg til teknologiske nyvinninger på forskjellig vis. Man 
finner tilfeller av fremskrittsoptimisme og en fascinasjon over mulighetene utstyret fører med 
seg, samtidig som man finner en nostalgisk lengsel etter det naturlige og tilsynelatende 
umedierte. I artikkelen ”A New Day For Music? Digital technologies in contemporary music-
making” (1990) beskriver Alan Durant disse to ytterpunktene når det gjelder holdninger til 
teknologi i kulturen:  
Either (a) the immediate celebration of any ‘new age’ of machines 
brought about by each successive gizmo (the Hammond organ; the 
wah-wah pedal; the Fairlight CMI); linking up music technologies 
with sci-fi utopianism and teleological (‘progress’) versions of cultural 
change, irrespective of conflicting social and economic interests 
which contribute to shaping that future. Or, (b) resistance to machines 
as a dehumanising departure from the domain of pure human 
creativity in sound (or as a replacement of human beings by machines 
doing their job, as implicit in those industrial relations attitudes which 
seek simply to restrict studio overdubbing, sampling and simulation of 
‘natural’ instruments such as string or horn sections).102  
I dette kapittelet vil jeg først diskutere hvordan negative holdninger til ny teknologi kan ha 
sammenheng med en oppfatning av at teknologiske nyvinninger er begrensende og gir 
føringer utover det tidligere teknologi har gjort. Videre vil jeg se på hvordan den nye 
teknologien utfordrer den tradisjonelle oppfatningen av hva begrepene ’musiker’ og 
’komposisjon’ innebærer. Til slutt vil jeg argumentere for at holdninger til ny teknologi ikke 
avhenger av teknologien alene, men er et resultat av kulturelle og historiske faktorer.  
Teknologiske føringer  
“One often senses unexplained assumptions regarding ‘authenticity’ of music and musical 
expression and, by extension, the implication that ‘technology is somehow false or 
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falsifying’”.103 Som Simon Frith bemerker i dette sitatet, som er hentet fra artikkelen "Art 
versus technology: the strange case of popular music" (1986), blir teknologi ofte oppfattet 
som noe falskt eller falsifiserende. Etter min oppfatning henger et slikt syn på teknologi blant 
annet sammen med at man er skeptisk til føringene teknologien legger. Jeg vil i det følgende 
først diskutere troen på at teknologiske føringer forhindrer tilgang til artistenes personlige 
uttrykk, og dermed skaper en barriere mellom musiker og lytter. Videre vil jeg reise spørsmål 
ved om den digitale teknologien skaper et nytt nivå med føringer i forhold til annen teknologi, 
noe som ser ut til å være en vanlig oppfatning. Deretter vil jeg diskutere muligheten for at 
kritikken av de teknologiske nyvinningene egentlig bunner i en frykt for den estetiske 
utviklingen. I denne sammenheng vil jeg trekke frem Kviftes artikkel hvor han skiller mellom 
digital teknologi og digital kommunikasjon. Jeg vil til slutt se demokratiseringen av 
teknologiske nyvinninger i lys av troen på at teknologiske nyvinner gir føringer som hemmer 
den kreative fasen. 
Teknologi – en barriere mellom musiker og lytter?  
Som nevnt blir teknologi ofte oppfattet som noe falskt eller falsifiserende. Keir Keightley, 
referert til i Lindberg et al (2005), hevder at det er ”never the artificial alone that is the point 
of artifice”; oppfatningen av kunstferdighet bunner i mangel på direkte kommunikasjon.104 
Oppfatningen av teknologi som kunstferdig trenger ikke nødvendigvis bunne i teknologien i 
seg selv, den kan også bunne i at teknologien forhindrer en direkte kommunikasjon mellom 
musiker og lytter. Det kan synes som at det er en tendens til at man oppfatter det direkte som 
ærlig og sannferdig, jo mindre manipulert – desto mer troverdig, og av den grunn blir idealet 
ofte tilsynelatende umediert musikk. Frith refererer til en beskrivelse av The Sex Pistols fra 
Melody Maker i 1976 der anmelderen gir uttrykk for et slikt syn: “The Pistols are the 
personification of the emerging British punk rock scene, a positive reaction to the complex 
equipment, technological sophistication and jaded alienation which has formed a barrier 
between fans and stars”.105 Teknologien blir her beskrevet som en barriere mellom publikum 
og artistene, og The Sex Pistols blir betraktet som en positiv reaksjon på teknologien ved at de 
har en direkte kommunikasjon med publikum. Synet på at The Sex Pistols musikk er 
umediert, er imidlertid en illusjon, da de både gjør bruk av mikrofoner, forsterkere, miksepult 
og høyttalere etc. Hva Melody Maker og Keightley beskriver som umediert, bør derfor heller 
betegnes som ’transparent mediert musikk’, da oppfattelsen av autentisitet i disse tilfellene 
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avhenger av hvor hørbar medieringen oppleves. (Jeg vil komme nærmere inn på dette 
fenomenet og begrepet ’transparent mediering’ i kapittel 3.)  
Frith ser på publikums ønske om umediert musikk (som er en illusjon, da all musikk er 
mediert) som et uttrykk for en søken etter å få tilgang til artistenes personlige sjeleliv:   
The continuing core of rock ideology is that raw sounds are more 
authentic than cooked sounds.  
This is a paradoxical belief for technologically sophisticated 
medium and rests on an old-fashioned model of direct communication 
– A plays to B and the less technology lies between them the closer 
they are, the more honest their relationship and the fewer the 
opportunities for manipulation and falsehood. This model rests in turn 
on familiar aesthetic positions. From Romanticism rock fans have 
inherited the belief that listening to someone’s music means getting to 
know them, getting access to their souls and sensibilities.106 
Akustisk musikk blir for eksempel ofte oppfattet som mer autentisk og ærlig enn musikk som 
er hørbart mediert med analog eller digital teknologi. Synet på at akustisk musikk gir tilgang 
til artistenes personlighet, mens teknologi skaper en barriere for personlig uttrykk, er 
imidlertid høyst problematisk. Selv i akustisk musikk finnes det ikke noen garanti for at 
utøverens personlige uttrykk er i samsvar med hans eller hennes indre og egentlige liv. I 
populærmusikkforskningen er dette et mye debattert emne, blant annet har det blitt diskutert 
av Frith, Danielsen og Barthes.107 I artikkelen “His Name Was Prince: A Study of Diamonds 
and Pearls” (1998) bemerker Danielsen at publikums søken etter det personlige og autentiske 
hos en artist ser ut til å vedvare på tross av at sammenhengen mellom en artists indre og ytre 
liv har blitt problematisert av teoretikere, og vist seg i praksis å være en illusjon: 
Although the relation between an artist’s ’inner’ and ’outer’ life has 
been a theme within pop and rock since the mid-1960s, the idea of 
’authentic’ expression stands surprisingly firm. Despite all the projects 
that have exposed the inauthentic in the so-called ’authentic’ image, 
rock still searches for ’the real thing’: the idea of the authentic is still 
alive – at least as a longing or a memory – and it still has a very 
significant normative function.108  
Selv i akustisk musikk lever det estetiske uttrykket sitt eget liv fristilt fra autoren.109 
Spørsmålet om teknologiske føringer forhindrer publikums tilgang til artistenes personlige 
uttrykk, er dermed ikke av relevans eller interesse – uansett grad av mediering er det ikke en 
selvfølgelig sammenheng mellom en artists indre og ytre liv. Et hypotetisk synspunkt som 
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likevel blir stående, er at teknologisk mediering hemmer artistenes muligheter for å uttrykke 
følelser på et generelt plan, uavhengig av om følelsene er egentlige eller konstruerte. 
Mikrofonens rolle er imidlertid et eksempel på det motsatte. Som Frith påpeker, er det på 
grunn av mikrofonen at publikum får tilgang til intime, myke og lave lyder, og det er 
mikrofonen som har utvidet vokalistenes muligheter til å uttrykke seg på flere måter enn det 
de kunne gjort dersom stemmen skulle bære ut til et fullsatt publikum uten teknologisk 
mediering.110  
Et nytt nivå med føringer?  
Den digitale teknologien blir ofte kritisert for å innebære mer føringer enn annen teknologi. Et 
eksempel på et slikt syn er artikkelen “Sample and Hold. Pop Music in the Digital Age of 
Reproduction” (1990), hvor Andrew Goodwin skriver følgende om digital teknologi: ”They 
[the new music technologies] place authenticity and creativity in crisis, not just because of the 
issue of theft, but through the increasingly automated nature of their mechanism”.111 Det kan 
med rette argumenteres for at teknologiske nyvinninger gir visse føringer, men dette er ikke et 
nytt fenomen når det gjelder musikalske instrumenter – pianoet har for eksempel sterke 
føringer sammenlignet med fiolinen når det gjelder intonasjonen av en tone. I artikkelen 
”Digital Sampling and Analog Aesthetics” (2007) demonstrerer Kvifte at skillet mellom når 
en lyd er produsert av mennesker og når den er produsert av maskiner eller mekanisk 
automatikk, er flytende: 
Consider first a singer: it is quite obvious that a singer produces the 
sound in all relevant ways of understanding the term. Moving to a 
piano, one may argue that there is a certain amount of mechanism 
between the performer’s action of pressing a key, and the actual sound 
production when a hammer hits a string. Move on to a church organ, 
where there might be a considerable amount of mechanism between 
the performer and the sound-producing pipes; further, it may be 
argued that the performer has relatively little to do with how the sound 
is produced in a pipe, and not very much influence on the sound of 
each single organ pipe. We might continue with a synthesizer, and 
then go on to a traditional music box, where the performer does not do 
much more than winding a handle to get the instrument to produce a 
melody. It is not clear where on this continuum one should draw the 
problematic line between man and machine, and it may be argued that 
– possibly except for an open-air performance of un-amplified a 
cappella singing – there is always an element of technology involved 
in the production of music, whether the music is live, recorded, 
acoustic, electronic, or any combination of these. It also seems that 
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there is no obvious qualitative breaking point along the continuum 
from no technology to a great deal of technology.112 
Som Kvifte skriver her, kan det argumenteres for at teknologi nesten alltid vil være involvert i 
produksjonen av musikk, og at skillet mellom fravær av teknologi og veldig mye teknologi 
ikke er markant. I likhet med de fleste tradisjonelle instrumenter innebærer teknologiske 
nyvinninger også føringer, spørsmålet er imidlertid om disse føringene er styrende for den 
kreative fasen. 
Frith hevder at skillet som ofte blir trukket mellom ’musiker’ og ’lydtekniker’, 
impliserer at musikere er kreative på en måte som lydteknikere ikke er, og at lydteknikere 
ikke har mulighet for å uttrykke seg selv gjennom utstyret på samme måte som musikere som 
spiller tradisjonelle instrumenter.113 En slik holdning impliserer at lydteknikk kun består av 
tekniske kunnskaper, og overser at faget også innebærer estetiske valgmuligheter. Ulikt 
innspillingsutstyr og prosesseringseffekter vil farge lyden på forskjellige vis, og på den måten 
vil lydteknikerens valg av utstyr være avgjørende for det estetiske uttrykket. Utstyret kan også 
brukes på svært forskjellig måter, og dette åpner opp for kreativ selvutfoldelse. Synet på at 
teknologisk utstyr som blant annet lydteknikere gjør bruk av, er fullendte gjenstander som gir 
føringer utover det et tradisjonelt instrument gir, og at utstyret dermed ikke tillater 
selvutfoldelse, kan peke mot teknologideterministiske holdninger. Théberge er også inne på 
dette: ”...only the crudest technological determinism could support the argument that 
musicians approach these new technologies without bringing with them at least some of their 
own ‘accumulated sensibilities’ with regards to music-making”.114 Teknologideterminisme 
blir av Feenberg i boka Technology and the Politics of Knowledge (1995) betegnet slik: 
”Determinism rests on the assumption that technologies have an autonomous functional logic 
that can be explained without reference to society”.115 Selv hevder Feenberg at sosiale faktorer 
har en avgjørende rolle både når det gjelder utviklingen og bruken av teknologi.116 Teknologi 
er, ifølge Feenberg, et verktøy som kan brukes på utallige måter: ”Technical development 
does not point definitively toward any particular path. Instead, it opens branches, and the final 
determination of the ‘right’ branch is not within the competence of engineering, because it is 
simply not inscribed in the nature of the technology”.117 I tråd med Feenbergs syn hevder 
Théberge at det primært er gjennom bruksmåten at teknologier blir musikalske instrumenter, 
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og ikke gjennom deres form.118 I denne forbindelse lanserer han begrepet “consumers of 
technology” som han forklarer på følgende måte:  
What I want to suggest here is that the machine, too, is, in a sense, 
“created” by the user in the act of making music. In the context of this 
book, where the notion of musicians as “consumers of technology” 
has been suggested, the ability of the consumer to define, at least 
partially, the meaning and use of technology is an essential 
assumption and theoretical point of departure.119 
Théberges begrep innebærer at forbrukerne i stor grad er med på å definere teknologiens 
mening og bruksform.  
Et tydelig tegn på at teknologisk utstyr ikke har én forutbestemt funksjon, er at utstyret 
ofte blir brukt mot sin opprinnelige hensikt. Som nevnt i introduksjonskapittelet var for 
eksempel sampleren aldri ment for å brukes til å repetere seksjoner av gamle plater. Musikere 
(hvor jeg inkluderer lydteknikere) er stadig med på å utvikle nye instrumenter og bruksmåter 
ved å bruke utstyret på andre måter enn det intenderte. Frith kommenterer dette fenomenet i 
det følgende:  
Some devices have been invented in response to musicians’ specific 
requests (the electric bass guitar, Marshall amps) but musicians have 
quickly found unexpected uses for new instruments, and many 
electronic tools have been developed without any clear idea of what 
they might be used for at all – except, that is, as substitutes for 
existing instruments. Hence the importance to synthesizer firms of 
musicians who’ll play their instruments and sell them by revealing 
their new possibilities.120 
På denne måten har musikere og instrumentfabrikanter en gjensidig påvirkning på hverandre. 
Også Tricia Rose beskriver hvordan lydteknikere innen rap bruker teknologisk utstyr på 
utradisjonelt vis: “Using the machines in ways that have not been intended, by pushing on 
established boundaries of music engineering.…”121 Rose refererer til Harry Allen som i 
artikkelen ”Invisible Band” (1988) gir en lignende beskrivelse: “[H]ip hop humanizes 
technology and makes it tactile. In hip hop, you make the technology do stuff that it isn’t 
supposed to do, get music out of something that’s not supposed to give you music quite that 
way”.122 Uintendert bruk av teknologisk utstyr støtter også opp om poenget jeg nevnte ovenfor 
om at lydteknikerfaget åpner opp for kreativitet og selvutfoldelse. 
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Dersom vi betrakter teknologi som et verktøy som kan brukes på forskjellige måter, 
må også kritikken av teknologien rettes mot funksjonen den har fylt. Sagt på en annen måte 
kan man ikke avskrive en bestemt teknologi som fenomen på bakgrunn av bruksmåten. Det 
kan tenkes at kritikken som blir rettet mot teknologiske nyvinninger, bunner like mye i en 
frykt for den estetiske utviklingen. Når folk kritiserer teknologiske nyvinninger, er det ikke 
nødvendigvis utstyret i seg selv de egentlig kritiserer, men et estetisk uttrykk de forbinder 
med det teknologiske utstyret. Kvifte antar at mye av grunnen til at ny teknologi ofte blir møtt 
med skepsis, er nettopp at man går ut fra at det er den nye teknologien i seg selv som er den 
drivende kraften i utviklingen, og som har forårsaket en estetisk forandring i musikken:  
The one [perspective] that I suspect is underlying some of the 
literature that describes the technology with unease is that the 
development is primarily a technological development; that 
development of the machines used has caused a change in the 
aesthetic practice of music-making. Further, the change is perceived 
as irrelevant or even damaging to the real aesthetic needs of the artists. 
Such a view will fit in a long tradition of technology critics, where 
technology is seen as an autonomous force, developing by its own 
inner logic. Seen from this angle, we are witnessing technology at 
work in the change of aesthetic practice.123 
Videre sier han at den drivende kraften i utviklingen kanskje heller må sees på som et 
samspill mellom teknologi og estetikk; at begge komponenter har en gjensidig påvirkning på 
hverandre.124 Ifølge Kvifte er det vel så mye estetikken som skaper etterspørsel etter 
teknologiske nyvinninger, som det er de teknologiske nyvinningene som fører til en ny 
estetikk. Dette synet på at teknologi og estetikk som et dialektisk forhold, i motsetning til at 
estetikken er et resultat av teknologien, samsvarer med mitt poeng ovenfor om at en bestemt 
type estetikk ikke nødvendigvis er et resultat av teknologien – estetikken er kun én av mange 
potensielle realiseringer. Eller for å bruke Feenbergs bilde: Den gjeldende estetikken utgjør 
bare én gren av mange mulige grener som springer ut fra treets stamme, som i dette tilfellet 
symboliserer teknologien. 
Digital teknologi og digital kommunikasjon 
For å underbygge påstanden om at teknologiske nyvinninger ikke er destinert til å skape et 
bestemt estetisk uttrykk, vil jeg trekke frem Kviftes bemerkning om at digital teknologi ikke 
nødvendigvis gir et digitalt estetisk eller kommunikativt uttrykk.125 I den nevnte artikkelen 
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”Digital Sampling and Analog Aesthetics” (2007) tar Kvifte blant annet for seg begrepene 
’digital’ og ’analog’, og viser at de ikke er entydige. I vid forstand kan begrepene også gjelde 
kommunikasjonsaspekter. Denne videre bruken av termene er utviklet av blant annet Gregory 
Bateson og Anthony Wilden. Den grunnleggende og definerende kvaliteten til digital 
kommunikasjon er at den er basert på atskilte enheter som er fullstendig distinkte, mens 
analog kommunikasjon er et fenomen som innebærer kontinuerlige overganger.126 Kvifte 
referer til Wilden, som sier at kommunikasjon alltid vil innebære en kombinasjon av analoge 
og digitale aspekter: ”...they seem always to be found together in all communication systems, 
and at every level of communication”.127 Som et eksempel på kommunikasjon hvor både 
analoge og digitale aspekter er til stede, trekker Kvifte frem håndskrift hvor bokstavene er et 
digitalt aspekt (da alfabetet er et digitalt system), mens måten bokstavene er utformet på, er et 
analogt aspekt. Analogien til musikk blir for eksempel forholdet mellom notasjon og 
musikalsk utførelse, hvor kommunikasjonen også her innebærer både analoge og digitale 
aspekter. Både tonehøyde og rytme blir i notasjonssystemet representert som et digitalt system 
som består av atskilte, distinkte symboler hvor det ikke finnes gradvise overganger. Når disse 
notasjonssymbolene blir fremført i praksis, vil som regel tonehøyden innebære analoge 
aspekter som ustemthet, vibrato, eller glissando, og rytmen vil inneholde analoge aspekter i 
den forstand at intervallene vil være mer ujevne enn det de blir fremstilt som i et 
notasjonssystem.128  
 En av grunnene til at digital teknologi ofte blir oppfattet som problematisk, kan være 
at digital teknologi blir forvekslet med digital kommunikasjon. Når digital teknologi uttrykker 
digital kommunikasjon, ved for eksempel å bruke en digital pitch-kontroller129 eller 
kvantiseringsfunksjon,130 blir dette ofte oppfattet som inautentisk. I slike tilfeller er det 
imidlertid ikke den digitale teknologien i seg selv man egentlig kritiserer; det er den digitale 
kommunikasjonen. Som Kvifte understreker, trenger ikke digital teknologi nødvendigvis å gi 
et digitalt utrykk. På grunn av alle manipuleringsmulighetene er det svært enkelt å lage et 
digitalt uttrykk med den digitale teknologien, men disse mulighetene gjør det like enkelt å 
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129  Pitch-kontroller (også kalt ’auto-tuner’) er en plug-in funksjon som regulerer tonehøyden. Dersom for 
eksempel en vokalist synger falskt, kan man aktivere denne funksjonen og velge hvor mange prosents avvik 
fra stemte toner man tillater at vokalisten kan være før pitch-kontrolleren retter opp vokalistens toner. 
130 Når jeg bruker begrepet ’kvantisering’ i denne sammenheng, refererer jeg til en spesifikk 
automasjonsfunksjon som man finner i de fleste sequencerprogrammer og trommemaskiner. Ved aktivering 
vil denne automasjonsfunksjonen flytte MIDI-signalene til gitte kategorier som man på forhånd har innstilt 
(som for eksempel presise 32-deler eller 16-dels trioler). 
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lage et analogt uttrykk. Et eksempel på dette kan vi finne i D’Angelos musikk. I en analyse av 
’Left & Right’ (Voodoo, 2000) av D’Angelo demonstrerer Danielsen flere tilfeller hvor en 
lydlig gest for eksempel kan være plassert akkurat innenfor grensen for når en kategori i vår 
referansestruktur går over til å bli en annen kategori, eller sagt på en annen måte – den lydlige 
gesten beveger seg i grenselandet mellom hva vi på et strukturelt plan oppfatter som for 
eksempel to etterfølgende sekstendedeler. Ved hjelp av digital teknologi er lydene plassert i 
ytterkantene av det man opplever som kategorier, og som vi i denne sammenheng kan kalle 
digitale enheter. Den digitale teknologien gjør dette til en enkel prosess ved at man kan gå inn 
i et audio- eller MIDI-spor og flytte enkelthendelser manuelt med millisekunders nøyaktighet. 
Resultatet blir at musikken oppleves som skeiv, eller at lytterne får en ”sjøsyk” opplevelse 
som Danielsen har betegnet det.131 Her blir den digitale teknologien brukt for å skape en 
analog kvalitet.  
Kvifte påpeker også at digital teknologi ikke bare dreier seg om digitale 
kommunikasjonsaspekter, blant annet gir denne formen for teknologi større muligheter for 
bearbeiding og manipulering av lyder, som kan sees på som analoge aspekter i kommunikativ 
forstand.132 Med den digitale teknologien har man blant annet fullstendig kontroll over en lyds 
varighet, anslagsvekt, volum, pitch-bend og lignende. I forlengelsen av dette argumenterer 
Kvifte for at den digitale teknologien har gjort at man i større grad fokuserer på analoge enn 
digitale kommunikasjonsaspekter: 
If one should coin a term for what the digital technology means 
aesthetically, it should therefore not be a “digital aesthetic” but, on the 
contrary, an “analogue aesthetic” because what is really new in the 
aesthetic practice made possible by the new technology is the 
unprecedented creative control over the analogue aspects of the 
expressions.133 
Ved at den digitale teknologien øker mulighetene for å kontrollere analoge parametre, hevder 
han at den digitale teknologiens inntog må bli forstått som en analog heller enn en digital 
revolusjon i estetisk forstand.134  
Kvifte påpeker at det digitale konseptet ofte forbindes med noe umenneskelig, mens 
’analog’ forbindes med noe menneskelig og autentisk. Begrepene ’maskin’ og ’automatikk’ 
blir for eksempel ofte knyttet til digital teknologi,135 men, som Kvifte påpeker, er det ikke en 
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opplagt sammenheng mellom disse begrepene. Både mennesker, analog teknologi og digital 
teknologi kan utføre digitale beskjeder så vel som analoge beskjeder. Videre argumenterer 
han for at oppfattelsen av hva som er mekanisk og hva som er menneskelig, i større grad 
avhenger av den sosiale konteksten enn av utstyret i seg selv.136 Dette synet er for øvrig i 
overensstemmelse med Feenbergs synspunkter på forholdet mellom teknologi og kultur, som 
jeg beskrev tidligere i kapittelet, der det er sentralt at teknologisk utstyr ikke har én bestemt 
funksjon, men er et verktøy som kan brukes på flere måter.   
Demokratiseringen av teknologiske ressurser 
Som eksempel på det syn at teknologiske nyvinninger fører til estetisk ensartethet ved at 
utstyret legger føringer på komposisjonsprosessen, viser Théberge til tidsskriftet Rolling 
Stone. Her blir perioden fra slutten av 1970-tallet til begynnelsen av 1980-tallet som “push-
button rock”.137 Selv om det ikke nødvendigvis hefter noe negativt ved lanseringen av dette 
utrykket, får unektelig et slikt uttrykk komposisjonsprosessen i denne type rock til å fremstå 
som enkel og primitiv. Uttrykket insinuerer også at teknologi gir føringer, faktisk i en slik 
grad at det høres ut som om det bare er å trykke på noen knapper for å skape musikk. 
Uttrykket tolket på denne måten representerer den oppfatning at teknologiske nyvinninger 
innebærer så sterke føringer at musikalsk kompetanse ikke er nødvendig for å utøve musikk 
via slike instrumenter. Ifølge et slikt syn kan demokratiseringen av teknologiske nyvinninger 
svekke den musikalske kvaliteten ved at utstyret gjør det lett å lage ”ferdigsnekret” musikk.  
Frem til begynnelsen av 1980-tallet var synthesizere såpass dyre at det var få som 
hadde mulighet til å ta dem i bruk. På slutten av 1970-tallet og begynnelsen av 1980-tallet lå 
prisen på en monofon synthesizer rundt $2000, mens det kostet rundt $5000 for en polyfon 
synthesizer, og enda mer for en sampler.138 På begynnelsen av 1980-tallet begynte prisene å 
synke ved at store selskaper som Casio, Roland, og Yamaha139 gikk inn for en aggressiv 
markedsstrategi.140 Da prisene på teknologisk musikkutstyr som synthesizere og samplere 
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140  Slike aggressive markedsstrategier går ut på å investere store ressurser for å øke omsetningen, blant annet ved 
å senke prisene. Den økte omsetningen fører til større etterspørsel, som igjen gjør at fabrikantene kan 
produsere mer, og dermed faller enhetsprisen. Enhetsprisen faller også fordi produsentene ved hjelp av den 
økte omsetningen har råd til bedre maskiner og produksjonsteknikker som gjør at kostnaden per produkt blir 
mindre. Ved at enhetsprisen blir lavere, kjøper folk mer, noe som gjør det mulig for produksjonsselskapene å 
investere i enda mer og bedre utstyr. Slik skapes en gjensidig påvirkning mellom produksjon og forbruk som 
gjør at prisene stadig synker, samtidig som konkurrerende produksjonsselskaper sørger for at prisen står i 
forhold til kvaliteten. Slike markedsstrategier finner vi i forbindelse med mye teknologisk utstyr, som TV, 
mobiltelefoner, digitalt fotoutstyr, musikkanlegg og lignende. 
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sank kraftig, ble utstyret tilgjengelig for en stadig større del av befolkningen, ikke bare for 
eliten. Når utstyret ble økonomisk tilgjengelig for folk flest, ble ’hjemmestudio’ vanlig, og 
følgelig fikk musikere mulighet til å utføre flere produksjonsprosesser enn før. Dette ga dem 
både økonomisk vinning (ved for eksempel å slippe kostnader til studioleie), friere 
disponering av tiden (ved alltid å ha tilgang på utstyr), økt mulighet for gjennombrudd (ved 
ikke lenger å være avhengig av et plateselskap for og få et ferdig produkt), samt kontroll over 
flere av produksjonsprosessene og dermed større frihet til kreativ utfoldelse. Théberge 
betegner musikerens multi-rolle som ”the singer-songwriter-producer-engineer-musician-
sound designer”.141  
Musikerens multi-rolle har imidlertid også møtt skepsis, blant annet grunnet den 
nevnte frykten for at kvaliteten på det helhetlige resultatet vil bli dårligere. Denne frykten for 
at demokratiseringen av teknologiske nyvinninger skal gå ut over den musikalske kvaliteten, 
bunner blant annet i en større tiltro til spesialister som har fordypet seg i én bestemt fase av 
medieringsprosessen enn til multi-musikeren som alene utfører alle medieringsprosessene.142 
Frykten kan også, som nevnt, bunne i en tro på at de teknologiske nyvinningene gir føringer i 
så stor grad at musikk blir skapt uten at det ligger musikalsk kompetanse til grunn. Dette er 
imidlertid ikke et fenomen som kun gjelder teknologi fra de siste 20 årene. For eksempel er 
den elektriske gitaren også et instrument som er økonomisk tilgjengelig for store deler av 
befolkningen, og hvor hvem som helst kan lage musikk. Den digitale teknologien kan i likhet 
med alle instrumenter og verktøy brukes på forskjellig vis. Spørsmålet som bør stilles, er 
derfor ikke om den allmenne tilgangen på teknologisk utstyr skaper dårlig musikk, men om 
ikke utstyret krever ferdigheter på lik linje med tradisjonelle instrumenter for å skape god 
musikk. I forlengelsen av dette spørsmålet blir det også relevant å drøfte hva musikerbegrepet 
innebærer.  
Endring av musikerrollen og komposisjonsprosessen  
Vi har i dette kapittelet vært inne på at skepsisen til teknologiske nyvinninger kan bunne i den 
antakelse at det ligger mer av føringer i ny teknologi enn i tradisjonelle instrumenter. En 
annen åpenbar grunn til denne skepsisen er at ny teknologi ikke alltid oppfyller kriteriene man 
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142  Hjemmestudio-konseptet har også møtt skepsis. Théberge påstår for eksempel at hjemmestudioet kan ha en 
isolerende effekt (Théberge, 1997: 234). David Hesmondhalgh tolker Théberge i den retning at han er 
skeptisk til konseptet, og kritiserer ham for å være for pessimistisk. I boka The Cultural Industries (2002) 
hevder han selv at ”[m]usic isn’t necessarily always a matter of sociality”, og påpeker at visse musikalske 
aktiviteter til alle tider har funnet sted i relativ isolasjon, som for eksempel instrumental-øving. 
(Hesmondhalgh, 2002: 205) 
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oppfatter som definerende for det å være musiker, samt at teknologiske nyvinninger som 
sampleren utfordrer den tradisjonelle komposisjonsprosessen. Et av kravene som ofte ligger 
til grunn i den tradisjonelle bruken av begrepene ’musikk’ og ’musiker’, er fysiske 
ferdigheter. Det følgende sitatet av George Gershwin, som knytter seg til fonografens rolle i 
komposisjonsprosessen, er et eksempel på en slik oppfatning av hva musikk er. Han legger 
vekt på at musikk må være skapt med fysisk anstrengelse: ”Handiwork can never be replaced 
in the composition of music. If music ever became machine-made in that sense, it would cease 
to be art”.143 Som Frith bemerker, kan en av grunnene til at samplere, sequencere, 
trommemaskiner og andre relativt nye teknologiske oppfinnelser ofte ikke blir akseptert som 
musikalske instrumenter, være nettopp dette at det ikke kreves vesentlig fysisk anstrengelse 
eller fysiske ferdigheter for å ta dem i bruk.144 Kanskje er det derfor synthesizeren i dag ofte 
blir oppfattet som mer autentisk og naturlig enn for eksempel trommemaskinen, enda de 
begge inneholder syntetiske lyder – synthesizerens kropp er formet som et tradisjonelt 
instrument som både krever fysisk anstrengelse og fysiske ferdigheter for å tas i bruk.  
Frith hevder at kravet om fysiske ferdigheter har en klar sammenheng med en 
oppfatning av at et musikalsk instrument må tillate spontanitet. Som Frith bemerker, er 
spontaniteten som artistene gir uttrykk for, imidlertid ofte en illusjon, i den forstand at 
tilsynelatende spontane hendelser som improvisasjon ofte er nøye planlagt.145 Denne 
illusjonen kommer også til syne i måten plateselskaper promoterer sine artister: Artister som 
nesten aldri opptrer live (som Kate Bush og Mariah Carey), utgir videoer som portretterer 
dem i en konstruert live-situasjon.146 Et annet eksempel på at impulsivitet kan være en 
illusjon, er innspillinger hvor tilfeldige, eller tilsynelatende tilfeldige lyder (som for eksempel 
hosting, kremting eller at artisten begynner å le mens han/hun synger) er beholdt. Gracyk 
bemerker at dette er en lett gjennomskuelig illusjon, siden vi kan tenke oss til at artistene 
kunne valgt å ta et nytt opptak, men likevel er det ofte som han sier, at ”audience feels like 
witnesses to independent reality even when they understand that it is a ‘fiction’”.147 
Impulsivitet og improvisasjon blir også etterlyst i bandsammenheng hvor programmerte 
instrumenter er involvert. Musikere som spiller tradisjonelle instrumenter i et band, er vant til 
å tilpasse sin spillemåte etter hverandre, som for eksempel en kollektiv forsiktig øking eller 
sakking av tempo. Et slikt kommunikativt samspill endrer seg ved innføringen av 
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programmerte og samplede elementer. Dersom en trommeslager spiller sammen med en 
programmert trommeloop, blir det en annen type kommunikasjon, ettersom trommeslageren 
må forholde seg til trommeloopen. Er det et helt band som spiller sammen med en 
trommeloop, må hvert enkelt bandmedlem forholde seg både til trommeloopen og til 
hverandre – her vil det også være trommeloopen som er den styrende faktoren ettersom dens 
tempo og rytmiske mønster forblir konstant, uavhengig av hva de andre gjør. Ved at musikken 
i slike tilfeller ikke er skapt gjennom en gjensidig påvirkning mellom musikerne, blir 
programmerte instrumenter ofte kritisert for å redusere det som ofte blir betegnet som 
”menneskelig feel”. Gjensidig påvirkning er imidlertid heller ikke tilfelle i musikk hvor 
tradisjonelle instrumenter er innspilt ved hjelp av flersporsteknikk. I en studioinnspilling tar 
man som oftest opptak av instrumentene hver for seg, og dermed blir det heller ikke her en 
gjensidig påvirkning mellom musikerne.  
I dag er det vanskeligere å legge til grunn en forståelse av musikk og musikere som 
innebærer at det kreves fysisk anstrengelse og fysisk arbeid. Man må ta i betraktning at både 
begrepene ’musikk’ og ’musiker’ endrer seg over tid. I boka Kunstverket i 
reproduksjonsalderen (1991 [1936]) drøfter Walter Benjamin spørsmålet om fotografiet er 
kunst: ”Allerede tidligere hadde man forgjeves anvendt mye skarpsindighet for å avgjøre om 
fotografiet er kunst – uten å ha stilt seg det primære spørsmål: om ikke kunsten som helhet har 
forandret karakter gjennom fotografiets oppfinnelse”.148 Benjamin demonstrerer i sitt essay 
tydelig hvordan termer endrer sitt innhold gjennom historien. På samme måte som fotografiets 
oppfinnelse endret forståelsen av hva kunst er, kan det hevdes at teknologiske nyvinninger 
kan endre forståelsen av hva musikk er, og hvem som kan betegnes som musikere. Jeg vil 
komme tilbake til dette i kapittel 5. 
Teknologiske nyvinninger som sampleren og digitale sequencerprogrammer har også 
ført til endringer av komposisjonsprosessen. I blant annet trip-hop- og hip-hop-musikk utgjør 
sampling selve fundamentet i låtene. Samplerens rolle som komposisjonsverktøy er et mye 
debattert emne i populærmusikkforskningen, blant annet blir temaer som opphavsrett og 
skillet mellom komposisjon og kopiering ofte diskutert (Schloss 2004, Rose 1994, Durant 
1990, Goodwin 1990, etc.). Ikke alle har vært like positive til samplerens rolle. Schloss 
refererer for eksempel til en anmeldelse Rolling Stone har gjort av albumet The Carnival av 
Wyclef Jean: “[a] solo album displaying courage, ambition, and as much musical ability as 
hip-hop had ever seen…” Slik Schloss tolker dette utsagnet er grunnen til at albumet får 
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beskrivelsen “as much musical ability as hip-hop had ever seen”, utvilsomt at Wyclef Jean 
spiller gitar.149 Med denne tolkningen insinuerer dette utsagnet at å spille et tradisjonelt 
instrument krever mer musikalske ferdigheter enn hva sampling gjør. Schloss referer også til 
et lignende utsagn fra New York Times skrevet av Scherman i 2001: 
The music business has finally figured out how to do without 
musicians, those pesky varmints. Today, more and more pop is 
created not by conventional musicianship but by using samplers, 
digital editing software and other computerized tools to stitch together 
prerecorded sounds. From magnates like Sean (Puffy) Combs to 
innovators like the D.J. and producer Roni Size, pop belongs 
increasingly to people who don’t play instruments and have little or no 
grasp of even basic harmonic and rhythmic theory.150 
Scherman skriver her at teknologisk utstyr som samplere og digitalt redigeringsutstyr har gjort 
at musikkindustrien nå klarer seg uten musikere, og underbygger denne påstanden med at 
mange av dagens pop-artister verken spiller instrumenter eller har ferdigheter innen 
harmonikk og rytmisk teori. Han overser imidlertid at ulike musikalske parametre spiller 
varierende rolle i forskjellige slags musikkstiler.151 Når man sampler, komponerer man med 
sound og ikke bare med tradisjonelle parametre. 
Sampling utfordrer tradisjonelle måter å tenke komposisjon på. Både Goodwin og 
Durant har betegnet sampling som ”crisis of authorship”,152 og Goodwin har også brukt ord 
som ”stealing”153 og ”issue of theft”.154 Den digitale sampleren har riktignok gjort det enklere 
å kopiere fysiske lydsekvenser, men når det gjelder stjeling av andres musikalske ideer og 
spørsmål om opphavsrett, er dette på ingen måte et nytt fenomen som har oppstått med 
samplerens inntog. For eksempel har det å inkludere biter av musikalsk notasjon fra et annet 
verk foregått i lange tider. Kvifte referer til Mark Katz, som eksemplifiserer dette med de 
mange renessanse-messene som baserte seg på den sekulære sangen ”L’Homme armé”.155 
Schloss kritiserer lignende utsagn som Goodwin og Durant kommer med for å være 
uinformerte og fornærmende mot dem utsagnene er rettet mot. Blant annet tas det ikke i 
betraktning at bruken av sampel som regel er et estetisk valg.156 Brian Eno kommenterer den 
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nye retningen som den kompositoriske rolle har tatt, på følgende vis: “What has become 
interesting is the idea that artists are people who specialize in judgment rather than skill”.157 
Eno indikerer her at valg og ferdigheter er to ulike ting. Jeg vil derimot hevde at å ta de 
”rette” valgene er en annen form for ferdigheter og et annet aspekt av den kompositoriske 
rolle.158 I denne sammenheng kan det være relevant å referere til Marcel Duchamp (1887-
1968), en sentral kunstner i Dada-bevegelsen, som blant annet stilte ut ”ready-made”-
skulpturer. Ready-made-skulpturene hans var masseproduserte og mye anvendte objekter som 
han beholdt i sin opprinnelige tilstand eller gjorde en liten vri på. En av de mest kjente er 
Fountain (1917) som er en porselens-pissoarskål signert med kunstnerens pseudonym ”R. 
Mutt” og datert med årstallet (se Vedlegg 2). I forsvar mot kritikken som ble rettet mot denne 
skulpturen uttalte Duchamp følgende:  
Whether Mr. Mutt with his own hands made the fountain or not has no 
importance. He chose it. He took an ordinary article of life, placed it 
so that its useful significance disappeared under the new title and 
point of view – created a new thought for an object.159 
Ifølge Duchamp er den avgjørende faktoren for om pissoarskålen kan kalles kunst, 
intensjonen og konteksten, og ikke minst – at han har valgt dette objektet til å brukes som sitt 
eget kunstverk. Forfatterkollektivet i Gardner’s Art Through the Ages kommenterer 
kunstverket på følgende måte: ”The ‘artness’ of this work lies in the artist’s choice of this 
object, which has the effect of conferring the status of art on it and forces viewers to see the 
object in a new light”.160 På samme måte som pissoarskålens nye kontekst får publikum til å 
betrakte objektet fra en ny vinkel, kan det hevdes at når en lydsekvens fra en annen 
produksjon er satt i en ny kontekst, vil lytterne oppleve sekvensen på en annen måte. Både 
utsagnet til forfatterkollektivet og til Duchamp indikerer at selve valget av objektet som man 
konverterer til sitt eget kunstverk, er en kunstnerisk handling i seg selv. Théberge bemerker at 
det å velge de rette lydene og effektene i dag har blitt like viktig som å lage musikk i 
tradisjonell forstand.161 Nye oppfinnelser krever nye former for musikalske ferdigheter, som 
                                                
157  Théberge, 1997: 242 
158  Det finnes naturligvis svært mange forskjellige måter å bruke et sampel på. Det er stor forskjell på å bruke et 
sampel man finner fra en prefabrikkert sampelbank og å bruke et sampel fra en tidligere produksjon som man 
har lett seg frem til på egen hånd. På samme måte er det stor forskjell på å bruke et sampel i sin opprinnelige 
tilstand og å bruke et sampel som man manipulerer enten lydlig eller rytmisk. Jeg vil ikke ta opp diskusjonen 
om hvor grensen går for komposisjon og kopiering, eller når sampling kan eller ikke kan forsvares i 
opphavsrettlig forstand, men jeg vil påpeke, og senere i oppgaven demonstrere, at i mange tilfeller er 
sampling en musikalsk og krevende prosess. 
159  Gardner et al: 1024 
160  Ibid: 1024 
161  Théberge, 1997: 200 
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det å ta estetisk appellerende valg. Det finnes for eksempel mange utøvere og komponister 
med store tekniske og teoretiske ferdigheter som ikke har evnen til å ta valg på en estetisk 
appellerende måte. Som Schloss beskriver i forbindelse med hip-hop, er sampling ikke noe 
man gjør av bekvemmelighetshensyn: ”Simply put, sampling is not valued because it is 
convenient, but because it is beautiful”.162 (Jeg vil komme nærmere inn på sampling som et 
estetisk valg i kapittel 3.)  
Teknologi og kultur i et historisk perspektiv 
Som vi har sett i dette kapittelet, blir ofte føringene i tradisjonell instrumentteknologi oversett, 
mens føringene i teknologiske nyvinninger som samplere og trommemaskiner blir betraktet 
som problematiske. Det viser seg imidlertid at teknologisk utstyr som møter skepsis når det 
blir introdusert, senere kan bli akseptert, og det som er fordømt i noen sjangere, kan være 
akseptert i andre. Oppfatningen av hva som blir akseptert som autentisk, er med andre ord 
historisk foranderlig og varierer med ulike steder og i ulike sjangere. Som Frith bemerker, er 
for eksempel teknologien en inkorporert del av musikktradisjonen på Jamaica: ”Jamaica is, 
perhaps, the clearest example of a society in which the opposition ‘folk vs. technology’ makes 
no sense. Reggae is a folk form with records, studios, session musicians, and disc jockeys at 
its centre rather than live shows or collective sing-alongs”.163 Schloss poengterer at 
produsenter og artister som har rotfeste i sampelbasert hip-hop-musikk, ofte betrakter 
sampling som autentisk, mens bruken av live-instrumenter blir oppfattet som inautentisk. En 
slik oppfatning kommer til uttrykk i et intervju han gjør med hip-hop artisten Jake One:  
At this point, I asked him what it was, exactly, that might not be hip-
hop by using live instruments. He responded, “It just doesn’t sound 
authentic…. There’s something about the way the old records sound 
when they’re put together right. You can’t really recapture’em when 
you play [live]”.164  
Et intervju Schloss gjør med Rich Nichols, manager og produsent for the Roots, indikerer 
også et slikt syn på live-instrumenter som inautentisk: “We spend a huge amount of time 
trying to make things sound nasty, to get live instruments to bang like they where samples”.165 
Det teknologiske trenger ikke nødvendigvis å være falsifiserende; i vår teknologiske tidsalder 
blir teknologisk utstyr som samplere og trommemaskiner ofte betraktet som vel så naturlig og 
autentisk som tradisjonelle instrumenter.  
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Forskjellige typer teknologi har også sin historiske forankring. Benjamin peker på at 
sanseopplevelsene forandres i takt med den kollektive eksistensform.166 På samme måte viser 
historien oss at forståelsen av det mekaniske, og oppfattelsen av hva som er autentisk, endrer 
seg. I boka Fabrikken (2004) av Håkon With Andersen et al tar forfatterkollektivet blant annet 
for seg maskinen, og viser at forståelsen av det mekaniske har forandret seg i tråd med hvilke 
funksjoner maskinen har fylt. Kort gjenfortalt ble maskinen i antikken i stor grad oppfattet 
som en kunstig gjenstand som fordreide den naturlige og gudegitte verdensorden. Dette 
kommer til uttrykk blant annet i at maskinbegrepet ble brukt i overført betydning om former 
for bedrag og manipulering. Et eksempel på dette er at Platon i Symposion bruker ordet 
mekhané for å beskrive egenskapene til den allegoriske skikkelsen Paros (som betyr 
”sluheten”) hvor Platons mekhané i den norske oversettelsen blir beskrevet som ”renker og 
påfunn”.167 En ny oppfatning av maskinen gjorde seg gjeldende ved oppfinnelsen av det 
mekaniske uret i overgangen mellom middelalderen og renessansen. Urverket hadde en 
voldsom suksess og ble en modell for å forstå verden. Gud ble for eksempel ofte omtalt som 
Mechanikos eller The Great Watchmaker, og i 1596 laget Johannes Kepler (1571–1630) en 
modell av kosmos som han kalte machina mundi, ”verdensmaskinen”. Forståelsen av verden 
som maskinell fortsatte i barokken. Matematikeren, fysikeren og astronomen Galileo Galilei 
(1564–1642) skrev blant annet at naturens store bok er skrevet i matematikkens språk, og 
filosofen René Descartes (1596–1650) så på verden som en maskin, satt i gang av en Gud som 
kun hadde rolle som igangsetter. I Filosofiens prinsipper fra 1644 tegner Descartes et skille 
mellom de tenkende tingene (ånd) og de utstrakte tingene (materie), og opphever dermed det 
tradisjonelle skillet mellom menneskeskapte og naturskapte ting. Han går så langt som å regne 
mennesker for å være maskiner, og dyr for å være automater.168  
I romantikken ble maskinen derimot ofte betraktet som en trussel mot den 
guddommelige skaperplanen, slik den også ble i antikken.169 Denne holdningsendringen var en 
reaksjon på den industrielle revolusjon, hvor mange arbeidere hadde blitt erstattet av 
maskiner, og enda flere arbeidere måtte gå over fra å være håndverkere til å arbeide med 
maskiner. Andersen et al beskriver den romantiske kritikerens holdning til maskinen på 
følgende vis:  
For kritikeren utmerket industrisamfunnet seg ved å gjøre menneske 
til maskin, arbeidet ved maskinene førte til en mekanisering av 
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mennesket selv. I stedet for at maskinen tjener mennesket, blir det 
heller mennesket som tjener maskinen; arbeideren blir, som Marx 
formulerte det, et ”vedheng til maskinen”.170  
Følgene av slike kritiske holdninger var at alt som minnet om mekanikk eller teknologi, ble 
oppfattet som livløst og beregnelig, og satt i kontrast til mennesket som representerte livet, det 
spontane, det kreative og det uberegnelige. På dette grunnlag ble det i romantikken etablert et 
skille mellom det maskinelle og det menneskelige, det mekaniske og det organiske, og 
mellom teknologi og kunst171 – en separasjon som også finnes i dagens samfunn. 
Romantikkens fokus på mennesket ble igjen møtt av en motreaksjon i modernismen, som i 
stedet satte menneskets begrensninger i fokus. Maskinen ble nå sett på som ideal, da den 
kunne utføre arbeid som menneskene ikke behersket.172  
Mange av holdningene til det maskinelle som har vært fremherskende gjennom 
historien, er også til stede i dagens samfunn. Tidligere i kapittelet så vi at teknologisk 
mediering ofte blir oppfattet som noe falsifiserende og som en barriere for det personlige og 
ekte. Som vi så ovenfor, eksisterte en lignende holdning i antikken, hvor maskinbegrepet ble 
anvendt om former for bedrageri og manipulering. Vi har også vært inne på 
teknologideterministiske holdninger i dagens samfunn, hvor teknologisk utstyr blir oppfattet 
som komplette gjenstander som gir føringer ut over det tradisjonelle instrumenter gir. En 
parallell til dette er romantikkens skrekk for maskiner, som bunnet i en frykt for at maskinen 
skulle bestemme mer over mennesket enn mennesket maktet å bestemme over maskinen, og 
at mennesket ville ende opp med å fungere som et vedheng til en maskin de ikke kunne 
kontrollere. På samme måte finner vi i dag en frykt for at teknologien skal ha større kontroll 
enn mennesket over det estetiske uttrykket, ved at de teknologiske føringene determinerer en 
bestemt estetikk. Slike holdninger skaper som nevnt motpoler. I renessansen og barokken ble 
maskinen oppfattet som en naturlig del av verden, og i modernismen ble det maskinelle et 
ideal. I den nyere populærmusikkhistorien finner vi mange tilfeller av det maskinelle som et 
estetisk ideal. Dette kommer blant annet til syne i populariteten til band som Kraftwerk, 
Depeche Mode og Propaganda,173 som skapte et rigid uttrykk som ble forbundet med det 
mekaniske. Dette historiske perspektivet viser at menneskenes forhold til det maskinelle og 
det teknologiske avhenger i større grad av ytre faktorer enn av maskinene i seg selv.  
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Slike historisk og kulturelt betingede endringer i oppfatningen av det teknologiske kan 
også sees i den nyere populærmusikkhistorien. For eksempel ble Bob Dylan av mange fans 
sett på som en forræder da han begynte å bruke elektrisk gitar, da den elektriske gitaren for 
dem representerte kommersialisme og manipulasjon. I dag er den elektriske gitaren derimot 
blitt selve symbolet på autentisk rock. Dylans svar til en blant publikum som roper ”Judas!” 
til ham fordi han spiller elektrisk gitar, er ganske interessant – Dylan svarer ”I don’t believe 
you”,174 som om han vet at slike holdninger vil endre seg med tiden. Transistor-vrengen som 
kom på 1970-tallet, er et eksempel på teknologi som, da den ble introdusert, ble sett på som 
mediering som lå utenfor det naturlige gitaruttrykket. I dag blir den derimot betraktet som en 
integrert del av et gitaruttrykk. Mikrofonen ble på samme måte oppfattet som unaturlig da den 
ble innført,175 mens den i dag blir regnet som en selvfølgelig del av en vokalfremførelse. På 
Queen-albumene fra midten av 1970-tallet sto det merkelapper med ”no synthesizers” for å 
understreke at bandet ikke var en del av den nye synthesizerbølgen som på denne tiden ofte 
ble opplevd som inautentisk.176 På midten av 1980-tallet skrev The Human League (Crash) og 
Shriekback (Big Night Music) “no sequencers” på albumene,177 da det i denne perioden var en 
større skepsis til sequenceren enn til synthesizeren. Goodwin beskriver endringen av hva man 
oppfatter som autentisk og kunstferdig på følgende vis:  
Playing analogue synthesizers is now a mark of authenticity, where it 
was once a sign of alienation – in pop iconography the image of 
musicians standing immobile behind synths signified coldness 
(Kraftwerk, for instance). Now it is the image of a technician hunched 
over a computer terminal that is problematic – but that, like the image 
of the synth player, can and will change.178 
Videre bemerker Goodwin ironien som ligger i dagens tendens til å oppfatte analoge 
synthesizere som mer autentiske enn digitale, enda digitale synthesizere kan reprodusere live-
lyder mens analoge synthesizere kun kan produsere syntetiske lydsimulasjoner.179 Denne 
oppfatningen av analoge synthesizere som autentiske på tross av dette kan ha sammenheng 
med at analoge lyder ofte blir oppfattet som varmere enn digitale lyder, på grunn av at det 
analoge mediet innebærer støy i motsetning til den digitale totale stillheten. Goodwin finner 
det interessant at analoge synthesizere, som fra 1980-tallet og til i dag ofte blir sett på som et 
tegn på menneskelighet og autentisk uttrykk, på 1970-tallet ble betraktet som kalde og 
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umenneskelige av datidens rockemusikere og fans.180 I forlengelsen av dette kan det tenkes at 
vi om noen år til oppfatter det digitale mediet som varmt mens et eventuelt nytt medium blir 
oppfattet som kaldt. En slik historisk endring av synet på teknologisk utstyr kan vi også se 
ved at hva man før oppfattet som teknologiske feil, som for eksempel analog støy, i dag blir 
brukt som et estetisk element. Jeg vil komme nærmere inn på dette fenomenet i neste kapittel. 
Alt dette vitner om at synet på teknologi, og hva man legger i selve begrepet musikk, ikke er 
konstant, men varierer med kulturelt ståsted og utvikler seg over tid. Med andre ord er 
teknologi ikke et autonomt fenomen, men henger uløselig sammen med sosiale forhold.  
Som jeg har vært inne på tidligere, ser Feenberg på teknologien som ambivalent i den 
forstand at det alltid finnes alternative måter teknologien kunne ha utviklet seg på, som igjen 
hadde fått andre sosiale konsekvenser.181 Den gjeldende utviklingen av teknologien er derfor i 
større grad et resultat av sosiale faktorer enn av en indre teknisk logikk: ”Each configuration 
of components corresponds not only to a technical logic, but also to the social logic of its 
selection. A wide variety of social groups count as actors in technical development”.182 
Oppfatningen av hva som er autentisk og kunstferdig, naturlig og manipulert, og varmt og 
kaldt, henger uatskillelig sammen med tid, sted og sjanger, og synet på hvilke medier som er 
utenforliggende i forhold til musikken, og hvilke medier som er en del av det musikalske 
uttrykket, varierer ut ifra den sosiale konteksten og endrer seg med historien. Om man velger 
å trekke et skille mellom mediering som er en del av musikken og mediering som ligger 
utenfor musikken, og hvor man i så fall velger å trekke dette skillet, henger nøye sammen 
med hva man legger i termer som ’komposisjon’, ’musiker’, og ’musikalsk kompetanse’. I de 
følgende kapitlene vil jeg prøve å demonstrere at teknologisk mediering som 
effektprosessering og sampling i dag har blitt et estetisk element på lik linje med tradisjonelle 
parametre, og at ferdighetene som kreves for å anvende teknologiske nyvinninger som 
samplere og digitalt sequencerverktøy også er av musikalsk art. 
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Kapittel 3 
Opak og transparent mediering 
 
That leads to the whole question of what you are aiming to produce                                                 
when you make a record. ...one argument that is frequently leveled at me                                             
is: “You’re not being very honest.” I say, to hell with that. We                                                          
have a different art form here. –George Martin183 
 
 
I en av sendingene til det svenske TV-programmet Stereo184 opplever vi som tilskuere at 
programlederen kommer nærmere og nærmere skjermen helt til ansiktet hans og skjermen 
støter sammen og han faller av stolen. Kameravinkelen skiftes, og vi ser programlederen ligge 
på gulvet med et kamera rettet mot seg. Kameraet blir på den måten synliggjort og utgjør en 
del av programmets handling. I filmen Kiss Kiss, Bang Bang185 stopper det vi i første omgang 
opplever som filmen, og en forestilt regissør blir filmet mens han kommenterer den 
”egentlige” filmen. Idet ”filmen” stopper, ser vi flimmer på skjermen samtidig som vi hører 
en scratche-lyd, som om det var en analog filmrull som ble stoppet manuelt. På denne måten 
blir en angivelig filmrull eksponert samtidig som vi blir gjort oppmerksom på at dette dreier 
seg om en fortelling fortalt av en fortellerstemme. I maleriet Las Meninas (”hoffdamene”) 
(1656) av Diego Velázquez (1599–1660) har Velázquez, i tillegg til å male tre hoffdamer, 
malt seg selv som maler disse hoffdamene (se Vedlegg 2). Ved å male seg selv som maler 
motivet, synliggjør han selve representasjonsmediet. René Magritte (1898–1967) har kalt et 
maleri fra 1928–29 The Treachery (or Perfidy) of Images (”Bilders forræderi”) (se Vedlegg 
2). Maleriet avbilder en pipe med underteksten: “Ceci n’est pas une pipe” (”Dette er ikke en 
pipe”). I denne teksten ligger en eksponering av representasjonen; dette er ingen pipe, det er 
kun en representasjon av en pipe. Alt dette er eksempler på hva jeg velger å kalle opak 
mediering. Opak mediering vil si synliggjøring av formidlende instanser. 
Det motsatte av opak mediering er transparent mediering. Begrepsparet opak og 
transparent mediering har jeg utviklet med utgangspunkt i artikkelen ”Opacity and 
Transparence in Pictorial Representation” (1991) av Louis Marin. I denne artikkelen snakker 
Marin om opak og transparent representasjon i billedkunsten. Slik jeg ser det, egner disse 
                                                
183  Gracyk, 1996: 53 
184  Stereo var et TV-program med Fredrik (Fredde) Granberg og Peter Settman som programledere. Programmet 
var på åtte episoder og ble sendt på svensk TV i 1996. 
http://hem.bredband.net/davnyr/text/ad.peterfredrik.stereo.index.html 
185  Kiss Kiss, Bang Bang (2005), regi: Shane Black, produsent: Joel Silver 
  48 
begrepene seg også til å beskrive medieringens fremtoning i musikk. I dette kapittelet vil jeg 
hovedsakelig rette fokuset mot den opake medieringen hvor teknologien blir eksponert. 
Denne eksponeringen av medieringen problematiserer i særskilt grad det generelle skillet som 
ofte blir trukket mellom mediering som anses som en del av musikken og mediering som 
anses som utenforliggende i forhold til musikken, ved at den i seg selv i mange tilfeller blir 
oppfattet som et musikalsk element. Etter en beskrivelse av hva jeg legger i begrepene opak 
og transparent mediering, vil jeg ta for meg ulike former for opak mediering, og 
eksemplifisere dette med musikk fra Portishead og andre artister. I andre halvdel av kapittelet 
vil jeg foreslå at begrepsparet opak og transparent også kan brukes om måten et sampel er 
blitt behandlet på. I denne sammenheng vil jeg diskutere hvordan et sampel som er brukt på 
en opak måte, forholder seg til historien.  
Opak versus transparent mediering 
Marin illustrerer forskjellen mellom opak og transparent representasjon i billedkunsten med 
en metafor: Dersom man betrakter et landskap gjennom et glass, vil dette gjennomsiktige 
objektet være nærværende samtidig som det er fraværende i den forstand at vi fokuserer på 
landskapet og ikke på glasset. Dersom det er riper eller flekker på glasset, vil vi i stedet 
fokusere på glasset fremfor landskapet.186 I eksemplene jeg presenterte innledningsvis, skjer 
noe av det samme ved at vi vender vårt fokus fra hva som blir representert, til selve 
representasjonsmediet. Ifølge Gracyk kan innspillingsmediet bli kalt et representerende 
medium ettersom virkeligheten alltid vil bli transformert gjennom mediet. Mediet vil alltid 
tilføre nye egenskaper, også i tilfeller hvor materialet det representerer, er ”virkelige” ting 
hentet fra den ”virkelige” verden.187  
I innspilt musikk som Bob Dylans, der innspillingen i stor grad skal fremstille en 
livesituasjon på en troverdig måte, er produksjonsidealet å få mediet til å oppleves som 
transparent. Marin kaller slike transparente representasjoner for ”mimetic representation”. 
Den transparente medieringen går ikke ut på å narre oss til å tro at medieringen ikke finnes; vi 
vet naturligvis at musikken vi hører på CD eller annet medium er innspilt. Snarere handler det 
om en fokusering: Når representasjonsmediet er transparent, vil fokuset vårt hvile på hva som 
blir representert, og ikke representasjonsmediet i seg selv. Marin eksemplifiserer dette ved å 
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sammenligne det med hva som skjer når vi leser: Selv om vi ser bokstavene, fokuserer vi kun 
på hva bokstavene representerer og ikke på bokstavene i seg selv.188 
Opak mediering gjør ingen forsøk på å simulere en konsertsituasjon, i stedet setter 
mediet markante avtrykk på lyden. I motsetning til transparent mediering, hvor 
produksjonsidealet er en tilsynelatende naturlig gjenskaping, er her produksjonsidealet at 
mediet skaper noe i tillegg til å gjenskape; man skaper et uttrykk som bare studioet kan 
frembringe. Marin beskriver billedlige representasjonens opasitet på følgende vis: ”It means 
the various ways in which pictorial representation presents itself while representing something 
else, the various modes of its self-presentation”.189 Marin bemerker at synliggjøringen av en 
fremstilling bryter homogeniteten mellom representasjonen selv og hva som er representert, 
ved at representasjonen introduserer et element som ikke tilhører det opprinnelige uttrykket 
slik det fremstår i en umediert tilstand. Synliggjøringen er en vesentlig dimensjon av 
representasjonen selv: “What remains of the transformation of experience into representation 
is not a mere leftover. It is more than a simple reminder. It is an essential dimension of 
representation itself”.190 I slike situasjoner har vi å gjøre med en representert figur som spiller 
to roller på en gang: den første er historien selv, den andre er fremstillingen av historien.191 
Fortellerstemmen blir i disse tilfellene en vesentlig dimensjon av det totale uttrykket.  
Hva er så medieringens avtrykk? Selv transparent mediering gir avtrykk, for eksempel 
i form av klang. Overgangen fra transparent til opak mediering er glidende, og det som 
oppleves som transparent for noen, vil oppleves som synlig for andre. Det blir derfor kanskje 
mer hensiktsmessig å snakke om hva produksjonsidealet er. Å tolke hva som er idealet eller 
intensjonen er heller ikke uproblematisk ifølge Erwin Panofsky:  
An intention cannot be determined in an absolute way. Firstly, 
because intentions cannot be per se defined with scientific precision. 
Secondly, because the intentions of men producing an object, 
whatever it might be, are conditioned by the norms of their time and 
milieu. And finally, because our manner of evaluating those intentions 
is inevitably influenced by our own attitude, an attitude which in its 
turn depends on our personal experiences as well as our historical 
context.192  
Det vil være umulig å finne ut hva intensjonen er, med mindre man snakker med dem som 
står bak verket. På den annen side er det kanskje ikke vesentlig hva den egentlige intensjonen 
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er, så lenge det er en tilsynelatende intensjon. Pierre Bourdieu forklarer det slik: ”Because the 
intention does not need to be expressed by somebody to express itself, it can express itself 
without expressing an individual and conscious expressing will”.193 I malerkunsten er det for 
eksempel tydelig at Vincent van Gogh (1853–1890) i maleriet The Starry Night (1889) ikke 
har som ideal å få medieringen i maleriene sine (som for eksempel farger og penselstrøk) 
transparent, mens dette må ha vært idealet i maleriet Tackle (2004) av Malcolm Morley (f. 
1931) (se Vedlegg 2). På samme måte er det tydelig at produksjonsidealet til Bob Dylan 
skiller seg markant fra produksjonsidealet til Portishead ved at Bob Dylan ikke gjør et 
nummer ut av medieringen, mens Portishead eksponerer mediet. Mediering anvendt på en 
opak måte er som å si, for å bruke Gracyks ord: ”’Look at me’ I’m a mediated act of 
communication!”194 
Eksponering av teknologiske verktøy  
Den opake medieringen er i stor grad med på å prege Portisheads musikk. I artikkelen 
”Making Old Machines Speak: Images of Technology in Recent Music” (2000) viser Joseph 
Auner hvordan eksponeringen av teknologien er med på å skape det estetiske uttrykket: 
”...Portishead can produce a very strong emotional charge. In many cases, I would attribute 
this directly to the way the band foregrounds recording media and musical technologies….”195 
Et eksempel på opak mediering i Portisheads musikk er den ekstreme bruken av analoge og 
digitale effekter. Effektprosesseringen blir av Portishead ofte brukt på utradisjonelt vis ved at 
den overdrives såpass mye at den ikke bare farger andre lyder, men begynner å lage lyder 
selv. Dette kan vi blant annet høre i form av scratching, at de manipulerer lyder til et unaturlig 
uttrykk, og at de frembringer analog støy ved å bruke eldre effektbokser, analoge synthesizere 
og andre støyende instrumenter og innspillingsteknikker. På blant annet ‘Over’ (2.15–2.40), 
‘Mysterons’ (0.5–0.24), og ‘Wandering Star’ (3.11–4.23) finner vi lange soloer med 
scratching, hvor scratchingen blir anvendt som et instrument på lik linje med en gitar, slik vi 
også ofte finner innen hip-hop-sjangeren. I slike tilfeller kan vi si at det er teknologien i seg 
selv som skaper musikk.  
Portishead er på ingen måte unike når det gjelder å eksponere medieringen. For 
eksempel fremstiller også Prince ofte medieringen på en opak måte. Eksempelvis gjør Prince 
stor bruk av gatede lyder i ’Kiss’. En gated lyd vil si at lyden er tilført klang hvor etterklangen 
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er klippet bort i stedet for at klangen dør ut på naturlig vis. En slik effekt kan man ikke oppnå 
i en akustisk situasjon; effekten kan kun oppnås gjennom en medieringsprosess. Prince 
manipulerer også ofte stemmen til et unaturlig uttrykk, i tillegg til at han anvender syntetiske 
lyder.196 I sjangeren contemporary R&B blir også syntetiske lyder, og lyder som man tydelig 
hører er behandlet av digital teknologi, anvendt i stor grad. Den typiske 
klappeskarptrommelyden som blir brukt i sjangeren, høres verken ut som en skarptromme 
eller som menneskeklapping, man hører tydelig at det er en syntetisk simulasjon av en fusjon 
av disse lydene. Trommelydene er ofte såpass jevne dynamisk sett at man forstår at de er 
programmert og ikke spilt av en trommeslager; en trommeslager ville ha variert mer i styrke. 
De programmerte trommelydenes overdrevne tydelighet og hi definition lar seg heller ikke 
gjøre uten en bestemt medieringsprosess, som i disse tilfellene innebærer at lydene er 
behandlet av en kompressor. I trance og andre rave-baserte stilarter er det også mange tilfeller 
av opak mediering. I tillegg til at musikken her som regel er isokront kvantisert,197 blir ofte hi-
haten og andre rytmiske elementer spilt med en hastighet som aldri kunne ha vært utført live. 
Warner nevner også fade-out som eksempel på tydeliggjøring av teknologien, ved at fade-out 
ikke er relatert til en akustisk konsertsituasjon.198 I det følgende vil jeg ta for meg flere 
eksempler på opak mediering, både fra Portisheads musikk og fra andre artister som Massive 
Attack, DJ Food og Danger Mouse. Tilfellene av opak bruk av teknologiske verktøy som jeg 
har valgt å belyse i dette kapittelet, er gruppert i tre kategorier: tempomanipulering, 
kvantisering og programmering, og eksponering av sequencerprogrammers klipp-og-lim-
verktøy. 
Tempomanipulering 
Et eksempel på opak mediering finner vi i ’Biscuit’ (Dummy, 1994) hvor Portishead har brukt 
et sampel fra ’I’ll Never Fall In Love Again’ av Johnnie Ray. Sampelet av Johnnie Rays 
stemme er redusert kraftig i tempo slik at stemmen får en klangfarge som tydelig avslører 
manipulasjonen (’Biscuit’: 2.16–3.02 og 3.48–4.55, og ’I’ll Never Fall In Love Again’: 0.9–
0.15). Sampelet av stemmen blir først introdusert mellom andre og tredje vers/refreng hvor 
det går over 13 takter, og kommer deretter igjen etter fjerde vers/refreng og varer helt til det 
blir fadet ut sammen med resten av låta. Det opprinnelige tempoet fra Johnnie Rays versjon er 
102 bpm [beats per minute], mens tempoet her er redusert til 68 bpm. Stemmen endrer 
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dermed pitch, som fører til at vokalen får et mørkere toneleie enn det en naturlig mannsvokal 
ville hatt. Ved at tempoet er redusert, blir også lydene strukket ut i tid. Dette endrer groovens 
karakter ved at for eksempel hvert attack og hvert decay varer lenger. Til forskjell fra ’I’ll 
Never Fall In Love Again’ opplever jeg grooven til stemmen i ’Biscuit’ som en seig groove 
med mindre punch og ”trøkk”. Andre faktorer som medvirker til at lydenes kvalitet er endret, 
kan være at sekvensen er samplet med en sampler som er innstilt på lav oppløsning. 
Oppløsning gjelder her antall nivåer i amplituden som registreres per sekund når noe blir 
samplet. Med de tidligste samplerne hadde man kun mulighet til å sample med 8-bits 
oppløsning, som tilsvarer 256 amplitudenivåer per sekund, mens man i dag kan sample med 
16-bits oppløsning, som tilsvarer 65.536 amplitudenivåer per sekund.199 Flere artister på 1990-
tallet gikk imidlertid tilbake til å sample med 8-bits oppløsning, hvor hensikten nettopp var å 
forringe lydkvaliteten. Det kan tenkes at Portishead har fulgt denne trenden og at sampelet av 
stemmen til Johnnie Ray er et tilfelle av dette. En annen grunn til den dårlige lydkvaliteten 
kan være at stemmen er samplet fra en LP-plate som er av dårlig kvalitet, eller at de har 
samplet sekvensen flere ganger for å oppnå en stadig forringelse av lydkvaliteten.  
Stemmens sound minner om lyden av en kassett hvor batteriet på kassettspilleren 
begynner å bli dårlig og resulterer i at tempoet på kassettbåndet gradvis reduseres. Til 
forskjell fra en slik temporeduksjon er det her kun stemmens tempo som er redusert, mens 
resten av musikken beholder sitt opprinnelige tempo. I motsetning til eksempelet med 
kassettbåndet som ville ha innebåret en gradvis nedsakking, holder stemmens tempo seg 
konstant. Dersom man har hørt originallåta ’I’ll never fall in love again’, kan man oppleve 
den manipulerte stemmen i ’Biscuit’ som humoristisk, på samme måte som man ofte synes 
det er komisk med stemmer som er manipulert av helium, eller som er økt i tempo. En av 
grunnene til at man ofte har en slik reaksjon på manipulerte stemmer, kan være at vi forbinder 
stemmen med noe naturlig. Ved at vi til daglig omgir oss av ”naturlige” stemmer, blir vi 
ekstremt følsomme for manipulasjoner på stemmen. Jeg setter ordet ”naturlig” i gåseøyne 
fordi det alltid foregår en slags medieringsprosess i form av naturlig romklang og lignende. 
Danielsen bemerker også i sin artikkel om Prince at vokal alltid vil være manipulert i større 
eller mindre grad. I Princes musikk er imidlertid ikke hensikten å ”forbedre” den naturlige 
stemmen; "Rather, Prince withdraws from ‘authentic’ expression”.200 Stemmen i ’Biscuit’ er 
så kraftig manipulert at Danielsens beskrivelse av Prince også kan brukes her. Som vi var inne 
på i kapittel 2 blir stemmen ofte betraktet som et uttrykk for det indre og personlige. Vokalen, 
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som opprinnelig er forbundet med autentisitet, blir både i Portisheads og i Princes tilfelle 
behandlet som et hvilket som helst musikalsk element, uten noe som helst forsøk på å virke 
autentisk: ”It refers to itself only and becomes a flexible instrument capable of mediating 
text”.201 Når vokalen blir manipulert i så stor grad som i ’Biscuit’, forandrer stemmen status 
fra å betraktes som en formidler av personlig uttrykk til å bli betraktet som en konstruert 
gestalt. 
Det kan høres ut som at Portishead også har redusert trommenes tempo i ’Biscuit’. 
Flere har hevdet at trip-hop-musikk er designet for å imitere effekten av marihuana, som ordet 
trip impliserer. For eksempel uttalte artisten DJ Shadow, som også ofte blir betegnet som trip-
hop-artist, følgende om sin debutlåt ’In Flux’: “I don’t take drugs … people told me the music 
took you somewhere that may be similar. It’s the track I’d always wanted to do…”202 Dette 
idealet som DJ Shadow beskriver, synes å ha blitt oppnådd, ifølge Dust Brother Tom: “I really 
like DJ Shadow. It’s a really weird way of approaching hip-hop. I like records that make you 
feel like you’re on drugs but you’re really not”.203 På begynnelsen av 1990-tallet var det stor 
fascinasjon og åpenhet rundt dop i Storbritannia, og i Portisheads hjemby Bristol var 
marihuana det dominerende stoffet. Marihuana har en beroligende og døsende effekt, hvor 
tiden oppleves som om den går saktere, som om det nåværende øyeblikket er utvidet. De 
temporeduserte trommerytmene kan sies å imitere denne effekten av marihuana. 
Temporeduksjonen på trommene i ’Biscuit’ medfører at trommene blir seige og mindre 
distinkte ettersom hver lyd er strukket ut i tid. Pitchen, som også er endret, gjør at lydene er 
mindre høyfrekvente enn et trommesett normalt er. Dersom man reduserer tempoet på et 
sampel av en trommerytme, vil det alltid være rester av andre elementer i den originale 
musikken som også blir dratt ned i tonehøyde. Resultatet blir en atmosfære av rare lyder med 
dominerende aktivitet i det lavfrekvente området. Til sammen skaper alle disse faktorene et 
uttrykk jeg vil beskrive som melankolsk, dystert, svullent og tåkete. Et slikt musikalsk 
landskap kan kun persiperes eller skapes ved at enten sansene er manipulert, som av stoffet 
marihuana, eller at musikken er blitt behandlet av teknologiske verktøy.   
En motsatt tendens innen tempomanipulering finner vi i jungle-musikk, også kjent 
som drum’n’bass, hvor trommene har et ekstremt raskt tempo. Tempoet i jungle-musikk er 
vanligvis mellom 160 og 180 bpm. Trommerytmene er ekstremt komplekse, og består ofte av 
polyrytmer. Da de fleste jungle-rytmene ville vært umulig for en trommeslager å spille på et 
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trommesett i et så høyt tempo, er det tydelig at trommene enten er programmert, spilt inn via 
en trommemaskin, eller spilt/samplet og deretter økt i tempo. Felles for disse tre mulighetene 
er at medieringen tydeliggjøres. I alle disse tre tilfellene som jeg har diskutert, er medieringen 
opak ved at man øyeblikkelig forstår at disse musikalske elementene ikke kunne ha eksistert i 
samme form uten teknologisk utstyr.  
Kvantisering og programmering 
Kvantisering er en automasjonsfunksjon som ved aktivering vil flytte MIDI-signalene til gitte 
kategorier som man på forhånd har innstilt. Man kan enten innstille kvantiseringsfunksjonen 
til å flytte signalene til presise noteverdier, til trioler, eller til swing-rytme hvor man innstiller 
hvor mange prosent man vil det skal svinge. Man har også en kvantiseringsfunksjon som 
kvantiserer lydene med bittesmå tidsvariasjoner, slik at ikke alle lydene kommer presist på 
den metronomiske grid'en. Digitaliseringen gjør det også mulig å lagre rytmisk informasjon 
som et mønster hvor man i ettertid kan bruke dette mønsteret som en kvantiseringseffekt. 
Dersom for eksempel en trommeslager har spilt inn en trommegroove på et digitalt 
trommesett, kan man lagre denne rytmiske informasjonen som et mønster (såkalte groove 
templates), slik at man i etterkant kan bruke dette mønsteret som mal for programmerte 
trommer. Denne effekten brukes ofte med den hensikt å få det programmerte til å høres mer 
spilt ut. For å skille mellom de ulike måtene å bruke kvantiseringsfunksjonen på, velger jeg å 
kalle den metronomiske kvantiseringen for isokron kvantisering, og den organiske 
kvantiseringen for asymmetrisk kvantisering.  
’It Could Be Sweet’ (Dummy, 1994) av Portishead er et eksempel på en låt hvor 
isokron kvantisering er tatt i bruk. Grooven går over én takt som repeteres, og består kun av 
trommer og et Fender Rhodes-piano.204 Det er tydelig at Portishead har brukt metronomisk 
referansestruktur ved at hver takt varer nøyaktig like lenge, og hvert trommeslag faller 
nøyaktig på den metronomiske grid’en dersom vi analyserer amplituden i et 
sequencerprogram. Det sistnevnte vitner også om at trommene er kvantisert isokront til 
presise 16-deler. Notasjonssystemet vil i slike tilfeller være i stand til å gi en eksakt angivelse 
av rytmen, ettersom rytmen her artikulerer digitale verdier i kommunikativ forstand, som jeg 
var inne på i kapittel 2. Som vi husker, beskrev Kvifte den digitale kommunikasjonen som 
fullstendig distinkte og atskilte enheter, i motsetning til analog kommunikasjon, som 
innebærer nyanser og kontinuerlige overganger. Vi kan derfor si at trommene er et eksempel 
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på digital kommunikasjon, ved at de ikke innebærer analoge (i kommunikativ forstand) 
rytmiske nyanser. Både Fender Rhodes-pianoet og trommesettet skaper et rigid uttrykk, men 
skiller seg likevel fra hverandre ved at Fender Rhodes-pianoet er eksakt i den grad man kan 
være eksakt når man spiller, mens trommene er overdrevent eksakte ettersom de er kvantisert. 
Trommene kunne ikke fått en like presis rytme dersom det ikke hadde vært et resultat av 
teknologisk manipulering; gode musikere har evnen til å være ekstremt eksakte rytmisk, men 
det er et faktum at ingen utøvere konsekvent vil kunne treffe den metronomiske grid’en uten 
så mye som et millisekunds avvik. Fender Rhodes-pianoet høres presist ut, men ikke 
overdrevent presist slik rytmer med isokron kvantisering fremstår som. Man kan her snakke 
om eksakthet på flere nivåer. Jeg vil påstå at rytmer med isokron kvantisering har en annen 
karakter enn rytmer som er eksakte uten at de er kvantisert. Isokron kvantisering er derfor en 
form for opak mediering; vi hører at rytmen er manipulert av digital teknologi. 
I forrige kapittel brukte jeg D’Angelos musikk som eksempel på et organisk og in-
eksakt rytmisk uttrykk skapt ved hjelp av digital teknologi. Den digitale teknologien gjør det 
mulig å flytte enkelthendelser i et audio- eller MIDI-spor manuelt med millisekunders 
nøyaktighet, og på den måten kan man også skape et uttrykk som ikke hadde latt seg gjøre 
uten teknologien. Man kan for eksempel plassere en lyd akkurat i grenseland mellom hva man 
oppfatter som at noe groover og hva man oppfatter som feil eller “ute”. Som det fremkommer 
i Danielsens analyse av ’Left & Right’ av D’Angelo, er det tydelig at rytmen er konstruert, i 
den forstand at lydene er flyttet manuelt i et sequencerprogram.205 På denne måten blir 
medieringen tydeliggjort også i slike tilfeller. 
Massive Attacks ’One Love’ (Blue Lines, 1991) er et eksempel på opak mediering, 
blant annet ved at det fremkommer svært tydelig at grooven består av en loop. Jeg vil 
analysere grooven slik den fremtrer fra takt tre til takt 10. Groovens metrum er 4/4, og består 
av to takter som repeteres. Fra takt tre til fem består grooven av trommer og bassgitar, og fra 
takt fem til 10 kommer også vokal og et Fender Rhodes-piano inn. Jeg har valgt å se bort fra 
vokalen, da jeg ikke opplever den som et av grunnelementene i grooven. For meg høres 
grooven streit ut, i den forstand at det høres ut som at lydene artikulerer den metronomiske 
referansestrukturen, helt til slutten av takta, hvor det høres ut som at neste takt kommer like 
før den første takta er avsluttet. Taktene er tilsynelatende avkortet på nøyaktig samme måte i 
flere takter, og dette viser at sekvensen er loopet. Det kan enten høres ut som at musikken er 
programmert, hvor det siste taktslaget er kortere enn de andre slagene, eller som et sampel 
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som er klippet før takta er ferdig og at sampelet er loopet herfra slik at resultatet blir at hver 
takt er for kort.206 
Dersom tilfellet er at hver takt er avkortet, vil dette få utslag i at grid’ens lengde på 
taktene – dersom man legger en metronomisk grid på amplitudegrafen – ikke vil stemme 
overens med amplitudegrafens taktlengde. Ved faktisk undersøkelse viser amplitudegrafen og 
den metronomiske grid’en seg derimot å samsvare, noe som betyr at tempoet er konstant enda 
jeg opplever det som at hver takt er avkortet. I amplitudegrafen kommer det frem at alle hi-
hatslagene følger den metronomiske grid’en unntatt de to siste 16-delene, som er litt sene; den 
første er forsinket med 40 ms og den andre med 110 ms. Skarptrommeslagene og 
bassgitartonene treffer den metronomiske grid’en uten mikrorytmiske avvik. Bassgitaren 
kommer på det første taktslaget og holder tonen gjennom hele takta. Den fungerer mer som et 
stemningsskapende underlag og har ingen markant rytmisk funksjon, men jeg vil likevel si at 
den i stor grad er med på å markere eneren og bidra til å gjøre dette taktslaget til det tyngste 
slaget i takta. Basstrommeslagene følger også den metronomiske grid’en, bortsett fra den siste 
16-delen som er forskjøvet med 110 ms, i likhet med hi-haten. Fender Rhodes-pianoet har 
mange mikrorytmiske forskyvninger som mest sannsynlig skyldes at den er spilt og ikke 
programmert som de andre elementene synes å være. Pilene i representasjonen nedenfor 
markerer forskyvninger fra den metronomiske grid’en:
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Figur 3: Grooven i ’One Love’ av Massive Attack slik den fremtrer fra takt fem til 10. Pilene i 
representasjonen markerer en forskyvning fra den metronomiske grid'en.  
Denne mikrorytmiske informasjonen gir en mulig forklaring på at jeg opplever det 
første taktslaget som for tidlig. Som vi har sett, følger hi-haten den metronomiske 
referansestrukturen helt frem til de to siste 16-delene. Den første av disse forskjøvne 16-
delene avviker med 40 ms, som tilsvarer det antall millisekund den siste åttendedelen i Fender 
Rhodes-pianoet er forskjøvet med. Fender Rhodes-pianoet og hi-haten utgjør dermed en gest 
som avviker fra den metronomiske referansestrukturen med så få millisekund at de fleste ikke 
merker at de er forskjøvet. Dermed er det sannsynlig at vi vil oppfatte denne 16-delen som en 
artikulering av den metronomiske referansestrukturen og ikke som en forsinket gest, og at vi 
dermed ubevisst flytter vår virtuelle referansestruktur. Den følgende 16-delen er forskjøvet 
med 110 ms fra den metronomiske referansestrukturen i både hi-haten og basstromma, men 
den er kun forskjøvet med 70 ms fra den forrige 16-delen som vi forutsetter at vi oppfatter 
som den metronomiske referansestrukturen. Det er derfor sannsynlig at man heller ikke 
merker denne forskyvningen bevisst, men i stedet opplever begge 16-delene som 
metronomiske. Om vi forutsetter at vi ikke har opplevd hi-hatens anslag som forskjøvet, vil vi 
forvente at eneren i neste takt kommer etter det har gått 217 ms. I stedet kommer eneren etter 
bare 59 ms, og denne forskjellen på 158 ms er absolutt merkbar. Dersom vi overfører disse 
millisekundene til noteverdier i låtas tempo, som er 69.2 bpm, forventer vi at eneren kommer 
etter en 16-del, mens den i stedet kommer etter en 64-del. Danielsen har et lignende eksempel 
i boka Presence and Pleasure - The Funk Grooves of James Brown and Parliament (2006) 
hvor hun beskriver fenomenet slik:  
[The] rhythmic gesture both is and is not the fourth beat. It obscures 
the ‘correct’ fourth, occupying the space of a fourth beat without 
being one. Actually – or perhaps virtually – it disturbs the fourth in a 
way that makes an accurately positioned fourth no longer possible.207 
Her beskriver Danielsen den rytmiske gesten som at den både er og ikke er det fjerde 
taktslaget ved at den oppfattes som det fjerde slaget uten at den aksentuerer det. Gestene på de 
to siste 16-delene i ’One Love’ kan på samme måte sies å realisere den virtuelle strukturen 
uten å aksentuere den. Ved at man opplever de forskjøvne 16-delene som en artikulering av 
den metronomiske referansestrukturen, vil man dermed flytte referansestrukturen, og når da 
eneren faktisk kommer, forstår vi den som tidlig i stedet for 16-delene som sene. Dette 
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eksempelet viser et tilfelle som opererer på grensen for hvilke rytmiske avvik vi oppfatter 
bevisst og hvilke vi oppfatter ubevisst, og viser at selv om vi kun oppfatter avvikene ubevisst 
er dette av stor betydning.  
I boka ”Auditory Scene Analysis” (2001) skriver Bregman at når vi lytter til et 
repeterende mønster, får vi fort tak på regulariteten i det, noe som igjen skaper forventninger 
om at dette mønsteret vil vedvare.208 Ved at hi-haten artikulerer den metronomiske grid’en 
med de ti første slagene, og ved at hele trommesettet har en svært definert sound, er det trolig 
at vi vil plassere denne låta inn i en stiltradisjon hvor isokront kvantiserte rytmer er vanlig, og 
dette skaper igjen en forventning om et isokront kvantisert mønster som vil vedvare. Rytmen 
som helhet gjør at vi oppfatter en intern metronomisk puls, mens de to siste forskjøvne 16-
delene benekter denne pulsen, men på en måte som gjør oss i stand til å tro at det i stedet er 
neste takt som kommer for tidlig. Den teknologiske programmeringen i ’One Love’ trigger en 
klokkepuls samtidig som den manipulerer den.  
Det virker for meg som at disse mikrorytmiske forskyvningene fra den metronomiske 
referansestrukturen ikke er et resultat av tilfeldig eller intendert spilling, men at de er 
programmert på en kalkulert måte for å skape nettopp denne effekten. En annen indikasjon på 
at lydene er programmert eller flyttet manuelt i et sequencerprogram er at de fleste lydlige 
elementene faller nøyaktig på den metronomiske grid’en. Det interessante i denne 
sammenheng er imidlertid ikke om lydene er programmert eller ikke, men at effekten som de 
mikrorytmiske avvikene skaper, får lytterne til å tro at taktene er avkortet ved hjelp av 
teknologisk verktøy. Vi tror at effekten skyldes klipp-og-lim-verktøyet, mens den i stedet 
trolig skyldes manuell rytmisk bearbeiding av lydene.  
Eksponering av klipp-og-lim-verktøy 
I alle sequencerprogrammer kan man klippe et spor, flytte og lime inn biter der man måtte 
ønske. I motsetning til analoge opptak hvor man fysisk må klippe i innspillingsbåndet og lime 
det sammen, består klipp-og-lim-verktøyet i et digitalt sequencerprogram av digital 
informasjon om når et spor skal slutte og begynne. Siden det ikke er snakk om fysisk klipping 
og liming, blir prosessen mye enklere enn om det skulle vært utført med analog teknologi. De 
fleste låter som er behandlet i et digitalt sequencerprogram, gjør bruk av denne funksjonen. 
Som regel prøver man å skjule stedene hvor sporet er klippet, men det finnes også tilfeller 
hvor disse stedene er eksponert. Et typisk eksempel på dette er låter som slutter helt brått, som 
’What More Can I Say’ på The Grey Album (2004) av Danger Mouse. Her er det tydelig at 
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alle sporene er klippet på samme sted, ved at alle de musikalske elementene slutter brått midt i 
en frase, og på nøyaktig samme tidspunkt. Et annet eksempel er bruken av klipp-og-lim-
verktøyet på vokalen i ’Praise You’ (You’ve Come a long Way, Baby, 1998) av Fatboy Slim. 
Låta begynner med piano og vokal i tillegg til diverse lyder i bakgrunnen. Vokalens 
medieringsprosess er transparent frem til slutten av første vers, som avsluttes noe uventet. 
Siste setning, som er ”I have to praise you like I should”, slutter med at uttalen av ’u’-en i 
ordet “should” er klippet og limt inn igjen mange ganger etter hverandre slik at resultatet blir 
”shou-u-u-u-u-u-u-u-u-(etc.)-ld”. Ordet “should” varer helt fra 0.32 til 1.19, som tilsvarer 47 
sekunder – en varighet som de fleste mennesker ikke har lungekapasitet til å utføre. Denne 
lange varigheten av vokaltonen, samt at man hører at ’u’-ene er klippet ved at uttalen er 
hakkete i stedet for sammenhengende, er et eksempel på en tydelig eksponering av 
medieringen. I dette tilfellet er det ikke tvil om at klipp-og-lim-verktøyet er eksponert for å 
skape en estetisk effekt.  
’Break’ (Kaleidoscope, 2000) av DJ Food kan beskrives som en collage eller montasje 
av oppklippede, staccato lydbiter, hvor man ikke kan unngå å legge merke til at lydene er 
behandlet av klipp-og-lim-verktøy. Måten verktøyet er brukt på, har stor betydning for 
hvordan vi opplever grooven og sounden. Låta består av mange korte biter med lyd, og 
mellom disse bitene er det total digital stillhet. Ordene er ofte klippet før de er ferdig uttalt, 
eller klippet slik at vi ikke får med oss begynnelsen av ordet. På samme måte er også 
instrumentallydene klippet slik at vi ikke alltid får høre hele etterklangen, eller lydenes attack, 
sustain eller decay. Dette gjør at grooven og sounden får en særegen karakter som ikke kunne 
ha blitt oppnådd uten klipp-og-lim-verktøy. Representasjonen nedenfor viser amplitudegrafen 
til ’Break’ fra takt fem til begynnelsen av takt 12, dvs. taktene hvor stemmen blir introdusert 
og hvor rytmen blir mer markant. Det nederste sporet viser amplitudegrafen slik den 
opprinnelig er, hvor den digitale stillheten utgjør en vannrett, tynn strek i amplituden, dvs. at 
det er digital stillhet i de partiene hvor det ikke er noe utslag i amplitude. I det øverste sporet 
har jeg klippet bort delene som kun består av digital stillhet (disse områdene er helt svarte), 
for at man lettere skal få en umiddelbar forståelse av hvordan klipp-og-lim-verktøyet er blitt 
brukt:  
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Figur 4: Amplituden av de åtte første taktene (unntatt fra den 7 sekunder lange introduksjonen) av 
’Break’ av DJ Food. Det nederste sporet er amplituden i opprinnelig form, og det øverste 
sporet er amplituden slik den fremtrer når delene med total digital stillhet er klippet bort, dvs. 
at svarte felter er lik digital stillhet.  
Det originale sporet og sporet som jeg har rekonstruert, høres identiske ut, siden den 
vannrette, tynne streken som er klippet bort i det opprinnelige sporet, representerer digital 
stillhet. Den digitale stillheten mellom lydbitene utgjør en like stor del av grooven som 
lydbitene gjør. Pausene mellom de oppklippede lydbitene i ’Break’ skiller seg fra musikalske 
pauser som ikke er klippet, ved at pausene her består av total stillhet uten noen form for 
etterklang, atmosfæriske lyder eller hva man betegner som ”dead air”. I artikkelen ”Mediating 
Music: Materiality and silence in Madonna’s ’Don’t Tell Me’” (2007), foretar Danielsen og 
Maasø en analyse av Madonnas ‘Don’t Tell Me’ (Music, 2000) som også gjør bruk av pauser 
med total digital stillhet. Danielsen og Maasø bemerker at denne type stillhet avslører at 
mediet som er brukt, er digitalt, ettersom analog teknologi alltid vil innebære litt støy i form 
av knitring eller surring.209 Denne avsløringen er i seg selv også en form for opak mediering. 
‘Dirt Off Your Shoulder’ på The Grey Album (2004) av Danger Mouse eksemplifiserer 
også hvordan eksponeringen av klipp-og-lim-verktøyet blir brukt som en estetisk effekt. DJ-
en og produsenten Danger Mouse, pseudonym for Brian Burton, har på dette albumet mikset 
sammen The Black Album (2003) av Jay-Z og et album av The Beatles, kalt The White Album 
(1968). På grunn av mangel på rettigheter til det samplede materialet er albumet aldri blitt 
utgitt på lovlig vis, men i 2004 ble det lagt ut på Internett og har på denne måten likevel 
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oppnådd status som et legendarisk album.210 Låta er satt sammen av rapvokalen på Jay-Z’ 
versjon av ‘Dirt Off Your Shoulder’, og et utvalg av oppklippede biter fra ‘Julia’ av The 
Beatles. Danger Mouse har beholdt rapvokalen til Jay-Z i sin opprinnelige tilstand, både når 
det gjelder struktur, tidsforløp og tempo.211 ‘Julia’ er økt fra 68 bpm til 82 bpm for å passe 
sammen med rappen, men tempoøkningen er blitt gjort uten pitch-endringer, slik at sounden 
er den samme. Når det gjelder trommene, har Danger Mouse uttalt: ”...every kick, snare, and 
chord is taken from The Beatles’ ’White Album’ and is in their original recording 
somewhere...”212 Det er imidlertid ikke like tydelig at trommene er samplet, klippet og limt 
som det er med de andre elementene fra The Beatles.  
Låta starter med en sammensetning av oppklippede biter fra ’Julia’. De fire første 
taktene består av tre biter av The Beatles alene, hvor de to første bitene gjentas. Den første 
biten er fra 0.57–1.01 i ’Julia’, og gjentas slik at den fyller en takt. I neste takt kommer en 
sekvens som er hentet fra 0.20–0.21 eller 1.24–1.25, hvor John Lennon synger siste stavelse 
av navnet “Julia”. Denne biten gjentas også før det i de to neste taktene kommer et 
mellomspill som er hentet fra 2.23–2.30 i den opprinnelige konteksten. Bitene som utgjør de 
fire første taktene, er lange nok til at man gjenkjenner hvilken låt de er hentet fra dersom man 
har hørt ‘Julia’ av The Beatles. Kjenner man originallåta godt, vil man også høre at bitene er 
klippet opp og satt sammen i en ny rekkefølge. Etter denne fire takters introduksjonen blir 
klipp-og-lim-verktøyet eksponert til det fulle i form av et riff bestående av svært korte 
oppklippede biter som introduseres sammen med rapvokalen og trommene. Riffet er 
konstruert av fire gitartoner fra ‘Julia’ – ’c#’, ’g#’, ’a’, og ’h’ – som er klippet ut og satt 
sammen til en egen melodi og rytme som vi ikke finner igjen i den opprinnelige konteksten. 
Selv om det er disse gitartonene som er mest fremtredende, består bitene eller samplene også 
av andre elementer, som gitarakkorder og bassgitartoner. Flere av gitartonene er klippet ut fra 
ulike steder i ’Julia’, slik at for eksempel tonen ’a’ opptrer i forskjellige kontekster, både når 
det gjelder harmoni og arrangement, og tonen ’h’ inneholder av og til en vokal som synger 
”aaa” og andre ganger ikke. De fremtredende gitartonene som er satt sammen, former en 
                                                
210  Ved at Danger Mouse ikke hadde fått tillatelse til å sample The Beatles av EMI, som er eierne av 
innspillingene til The Beatles, krevde EMI at Danger Mouse skulle slette kopiene av The Grey Album. 
Danger Mouse adlød, men en internettbasert musikkaktivist-gruppe kalt Downhill Battle protesterte ved å 
lage en assosiasjon kalt ’Grey Tuesday’, som involverte mer enn 150 websider hvor man kunne laste ned The 
Grey Album fra. Albumet har blitt lastet ned over en million ganger, noe som tilsvarer et platina-album. 
(Rambarran, 2006: 3f)  
211  Jay-Z utga en a capella versjon av The Black Album som en invitasjon til profesjonelle og amatør DJ-er, 
musikere og produsenter til å remikse låtene hans (Rambarran, 2006: 2). Dette forklarer hvordan Danger 
Mouse har kunnet bruke vokalen uten å få med de andre elementene fra den opprinnelige låta.  
212  Rambarran, 2006: 2 (Danger Mouse i United Press, 2004) 
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logisk og naturlig melodilinje, mens bassgangen og akkordrekkens forløp er ganske uvanlig 
og ulogisk. Dette skaper etter min mening en estetisk appellerende og spennende effekt, 
samtidig som det underbygger vår forståelse av at bitene er klippet opp og satt sammen. Man 
kan også høre at gitaren er klippet og ikke spilt ved at lyden ikke får utfoldet seg fullstendig, 
for eksempel kan lyden være klippet slik at den ikke avsluttes på naturlig vis. Gitarriffet er 
gjennomgående i nesten hele låta, men med variasjoner som små endringer i melodien og 
rytmen, eller ved at en del av bitene utelates slik at det blir mer luft mellom bitene som 
gjenstår.  
Fra 3.43 til 3.45 hører vi en sekvens av John Lennons stemme som synger ”Her hair of 
fl...”. Dette er den eneste sekvensen med vokal i låta, bortsett fra rap av Jay-Z og utklipp fra 
The Beatles som kun inneholder én vokalstavelse. Denne lengre sekvensen med Lennon som 
synger en oppadgående melodi, skaper forventning om en lengre sekvens, men det blir med 
disse fire stavelsene. Den ufullstendige setningen gir ikke tekstlig mening, og tekstens 
betydning blir ytterligere neglisjert ved at Danger Mouse har valgt å avslutte vokalen midt i et 
ord. I likhet med den tempomanipulerte stemmen i ’Biscuit’, og Danielsens beskrivelse av 
Prince som vi var inne på i den forbindelse, går her vokalens tradisjonelle status som 
formidler av personlig uttrykk over til å få status som et hvilket som helst instrument. Ved at 
Danger Mouse har valgt å gjøre det på denne måten, er det tydelig at han i dette tilfellet mener 
at klippingen skaper en estetisk effekt. I likhet med at den totale stillheten i ‘Break’ av DJ 
Food avslører at mediet er digitalt, etterlater også denne omfattende bruken av og 
eksperimenteringen med klipp-og-lim-verktøyet en digital mediesignatur: Den valgte 
løsningen ville vanskelig ha latt seg gjøre dersom mediet hadde vært analogt, ettersom den 
ville ha krevd fysisk klipping i opptaksbåndet.  
‘Don’t Tell Me’ av Madonna, som Danielsen og Maasø tar for seg i den ovenfor 
nevnte artikkelen, inneholder en effekt som kan minne om den vi finner i ‘Dirt Off Your 
Shoulders’ og ‘Break’, som vi tok for oss ovenfor. ‘Don’t Tell Me’ rommer sekvenser med 
total digital stillhet, som Danielsen og Maasø i denne sammenheng kaller ’digital dropout’. 
Med dette mener de en kort sekvens med digital stillhet, hvor lytterne blir lurt til å tro at 
stillheten er et resultat av en CD-spiller som har problemer med å lese informasjon fra en 
CD.213 I følgende sitat beskriver Danielsen og Maasø hvordan effekten etter hvert går over fra 
å oppleves som en teknisk feil til en musikalsk effekt:  
                                                
213 Danielsen og Maasø, 2007: 3 
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When the subsequent silent pauses begin to form a rhythmic pattern in 
a steady temporal flow, however, the framework changes, and we hear 
the seemingly random digital dropouts as a highly meaningful device, 
rhythmically and otherwise. In other words, it soon becomes clear that 
the presence of digital dropouts on this track is not a sign of a worn-
out or broken medium.214  
Effekten blir musikalsk i den forstand at den tilfører musikken betydelige rytmiske og 
teksturale kvaliteter.  
I ’Break’ av DJ Food er det også sekvenser med digital stillhet, men effekten skiller 
seg fra ’Don’t Tell Me’ ved at sekvensene med digital stillhet er for lange til å oppfattes som 
en feil ved mediet, eller som digitale dropouts. Måten bitene av ’Julia’ er klippet opp og satt 
sammen på i ’Dirt Off Your Shoulders’ av Danger Mouse, skiller seg også fra ’Don’t Tell 
Me’ ved at effekten er alt for gjennomgående til å oppfattes som en feil ved mediet. Dessuten 
avslører rappen at det ikke er en sliten laser i en CD-spiller eller ujevnheter i CD-en som 
resulterer i at en sekvens blir hoppet over, ved at den hele tiden er sammenhengende, i 
motsetning til bitene fra ’Julia’. Likevel kan måten klipp-og-lim-verktøyet her blir brukt på, 
tenkes å være inspirert av en teknologisk mediefeil. I slike tilfeller fungerer teknologien som 
et ideal, eller som et forbilde man etterstreber å rekonstruere. Man henter inspirasjon fra en 
feil ved mediet og gjør denne feilen om til en estetisk effekt. Et lignende tilfelle finner vi i 
form av platestøy som skifter status fra å være en teknologisk bieffekt til å bli et estetisk 
element. I neste kapittel vil jeg eksemplifisere dette med en låt av Portishead. Et annet 
eksempel på samme fenomen finner vi også i låta ‘Beep’ (PCD, 2005) av Pussycat Dolls 
featuring Will.I.Am. I denne låta er lydsignalet man forbinder med sensurering i forbindelse 
med en radio- eller tv-sending, gjort om til et musikalsk element som blir en del av rytmen og 
det musikalske forløpet. Grunnen til at lyden i ‘Beep’ minner om en sensureringslyd, er både 
at sounden er det samme, og at resten av musikken forsvinner når lyden opptrer, noe som også 
er tilfelle når musikken blir erstattet av en lyd som har til hensikt å sensurere. Lyden i ‘Beep’ 
gjentas ofte og regelmessig, og blir dermed vevd inn i det musikalske landskapet i stedet for å 
fremstå som en utenforliggende lyd. Dersom lyden opprinnelig hadde vært ment som en 
sensureringseffekt, ville den kun opptrådt når den ble spilt på radio, og ikke på 
singleversjonen slik den gjør i dette tilfellet. Låtas tittel er også en indikasjon på at “beep”-
lyden er lagt til på produksjonssiden og ikke på distribusjonssiden. Tittelen retter 
oppmerksomhet mot denne lyden og tydeliggjør at gruppen bevisst spiller på effekten av at 
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lyden har skiftet status fra å ha en sensureringsfunksjon til å fungere som et musikalsk 
element.  
Vi har sett at opak mediering kan forekomme i form av tempomanipulering eller ved 
at tempoet er såpass raskt at det ikke kunne ha inntruffet uten en medieringsprosess. Andre 
eksempler som vi har vært inne på, er når det fremkommer tydelig at musikken er kvantisert, 
programmert eller klippet. Jeg har også nevnt scratching, fiktiv analog støy, gatede lyder, 
syntetiske lyder, fade-out, og tydelig komprimerte lyder, som eksempler på musikk hvor 
medieringen blir eksponert. I disse tilfellene har ikke teknologien kun funksjon som et 
verktøy, den tilfører også musikken et estetisk element. En annen form for opak mediering, 
som jeg vil gå inn på i neste avsnitt, er når bruken av sampel tydeliggjøres.  
Opak sampelbruk  
Sampel blir brukt i det meste av dagens musikk, men på svært ulike vis. Det kan her igjen 
være relevant å anvende begrepsparet opak og transparent; man kan bruke et sampel på en 
opak eller en transparent måte. Transparent sampelbruk blir da å behandle et sampel på en 
måte som gjør at man ikke tenker over at det man hører er et sampel, som for eksempel når 
man sampler kun en basstromme og får denne til å høres ut som en naturlig del av et 
trommesett, eller når man sampler en blåserrekke som man integrerer med de andre 
elementene slik at det er vanskelig for en lytter å avgjøre om blåserrekken er samplet eller 
spilt inn i studio av musikere. Opak sampelbruk blir derimot å tydeliggjøre bruken av et 
sampel. Nedenfor vil jeg demonstrere denne praksisen med å vise til noen eksempler fra 
Portisheads musikk hvor bruken av sampel blir eksponert. Jeg vil også ta for meg praksisen 
hvor artistene velger å sample eget materiale, og diskutere hva som kan være grunnen til at de 
velger å gjøre dette. Som vi var inne på i kapittel 1, kan i prinsippet sampling av tidligere 
materiale utføres med både digital og analog teknologi. Sampling har imidlertid blitt anvendt i 
atskillig større grad etter den digitale teknologiens inntog, ettersom digitaliseringen har gjort 
dette til en svært enkel prosess. Denne økende praksisen har ført til diskusjoner og sprikende 
konklusjoner om hvordan musikere og lyttere forholder seg til historien. Flere har knyttet 
sampling av tidligere materiale til begreper som ’nostalgi’, ’pastisj’ og ’ironi’. Når det gjelder 
opak sampling, vil jeg problematisere forholdet mellom disse begrepene, og foreslå at denne 
måten å behandle sampel på kanskje bedre kan betegnes som ’postmoderne ironi’. 
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Eksponering av sampel 
Portishead gjør i stor grad bruk av opak sampling. Et eksempel på dette er ’Glorybox’ 
(Dummy, 1994), hvor sampelet er hentet fra Isaac Hayes’ ’Ike’s Rap II’215 (Black Moses, 
1971) og er svært gjenkjennelig. Både strykerne, bassgitaren, pianoet, Fender Rhodes-pianoet 
og trommene er en del av det samme sampelet, som går over to takter og danner grunnlaget 
for låta. For meg høres det ut som at den eneste manipulasjonen som er blitt gjort med 
sampelet, er å øke det et par bpm og følgelig flytte tonaliteten en halv tone opp, samt bruke en 
equalizer for å forsterke noen elementer (som bassgitaren) og dempe andre elementer (som 
pianoet). Bortsett fra ghost-slag på trommene er de eneste elementene Portishead har tilføyd, 
som virkelig skiller seg fra originallåta, vokalen, elgitarene, og etter hvert et Hammond-orgel 
som ligger i bakgrunnen (bortsett fra broa, 4.13–4.31). Trip-hop-artisten Tricky har i ’Hell is 
Round the Corner’ (Maxinquaye, 1995) brukt et nesten helt likt sampel fra ’Ike’s Rap II’, 
hvor det eneste han har tilføyd av signifikant betydning, er rap, vokal og en sekvens på tre 
sekunder av en synthesizerlyd som gjentas hyppig. Ved at Portishead sampler en såpass lang 
sekvens som de lar være fremtredende i låta, uten å manipulere sampelet i stor grad, og at de 
bruker en sekvens som også har blitt brukt av andre artister, er det tydelig at Portishead vil at 
lytterne skal gjenkjenne sampelet.  
’Sour Times’ (Dummy, 1994) av Portishead består også av sampel fra en annen 
produksjon som er lett gjenkjennelig. Grunnlaget i låta bytter mellom to sampel som begge er 
samplet fra Lalo Schifrins ’The Danube Incident’ (Crime Jazz. Music in the Second Degree, 
1954). Det første sampelet, som jeg i den visuelle fremstillingen nedenfor representerer med 
symbolet ”1”, er sekvensen 1.37–1.42 i ’The Danube Incident’.  Det andre sampelet som 
introduseres, og som jeg representerer med symbolet ”2”, er hentet fra sekvensen 0.4–0.9 i 
den opprinnelige konteksten. Etter hvert introduseres en litt annen versjon av dette sistnevnte 
sampelet, som trolig er hentet fra sekvensen 1.26–1.30. Denne versjonen av sampelet 
representerer jeg med symbolet ”2’”. Mot slutten av ’Sour Times’ er sampel ”2” klippet, og 
dette vil jeg i fremstillingen markere ved symbolet ”*”. Hver rute representerer en takt. Alle 
samplene bortsett fra ”2*”, som er klippet, går over to takter, og dette markerer jeg ved 
symbolet ”/”.  
 
                                                
215  I coveret til Dummy står det at dette sampelet er hentet fra ’Ike’s Rap III’ av Isaac Hayes. Dette tolker jeg 
som en trykkfeil, da samplet i ’Glorybox’ ikke stemmer overens med musikken i ’Ike’s Rap III’. Musikken i 
samplet tilsier derimot at sekvensen er hentet fra ’Ike’s Rap II’, noe som også samsvarer med referansen 
Tricky har oppgitt av det samme sampelet. 
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Intro       1.vers     Ref.   Mellomspill 2.vers 
1 / 1 / 2 / 2 / 2 / 2 / 2 / 1 / 1 / 2' / 2 / 2 / 
  Ref.   Mellomspill Bro     Ref.   Mellomspill 
2 / 1 / 1 / 2 / 2 / 2 / 2 / 2 / 1 / 1 / 2' / 2' / 
3.vers   Ref.   Mellomspill med gitarsolo   Ref.   Ref. 
2 / 2 / 1 / 1 / 2' / 2 / 2 / 2 / 2 / 1 / 1 / 1 / 
Etterspill                      
2*   2*   2*   2 / 2 / 2 / 2 /                
Figur 5: En visuell fremstilling av måten Portishead har gjort bruk av sampel fra ’The Danube 
Incident’ av Lalo Schifrin, hvor hver rute symboliserer en takt, og tallene inne i rutene symboliserer 
samplene. 
Også her er det tydelig at Portishead ønsker at lytterne skal gjenkjenne sekvensene, ved å la 
samplene utgjøre grunnlaget for hele låta, samtidig som de manipulerer dem i så liten grad at 
de er lett gjenkjennelige.  
Sampelet av stemmen i Portisheads ’Biscuit’, som jeg nevnte i sammenheng med 
tempomanipulering, er et annet eksempel på opak sampling. I Vedlegg 1 har jeg laget en 
representasjon av hvordan Portishead har manipulert sampelet fra 'I'll Never Fall in Love 
Again', med klipp-og-lim-verktøy. Over lydrepresentasjonen er det lagt et rutenett. De 
mørkegrå rutene representerer de fire taktslagene i den første takta, og de lysegrå rutene 
representerer de fire taktslagene i den neste takta. Disse taktslagene, som tilsvarer fjerdedeler, 
er igjen delt inn i et rutemønster på fire horisontale ruter som symboliserer 16-delene. De 
vertikale radene representerer antall runder sampelet går over, hvor hver ny vertikal linje er to 
nye takter. Hver stavelse har fått en egen fargekode slik at man får et oversiktlig bilde av 
hvordan sampelet er klippet opp og satt sammen som et puslespill. Hensikten med 
representasjonen er ikke å gjengi nøyaktig rytmisk presisjon, men heller gi et grovt skissert 
oversiktsbilde over hvordan sampelet eksperimentelt er klippet opp og satt sammen på, derfor 
har jeg valgt å runde lydenes og pausenes varighet av til nærmeste fjerdedel.  
I første rubrikk har jeg fremstilt sampelet slik det lyder i sin opprinnelige kontekst, 
’I’ll Never Fall In Love Again’. Den midterste rubrikken fremstiller sampelet slik det fremtrer 
når det blir introdusert i det første mellomspillet i ’Biscuit’ (2.16–3.02). Her er uttalelsen 
”I’ll” halvert i lengde og fungerer ikke lenger som en opptakt til første slaget i takta, men 
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heller til det tredje taktslaget. I de to første taktene får vi bare en liten smakebit av sampelet – 
”I’ll never fall in” – før det i takt 3 og 4 kommer i sin fulle setning ”I’ll never fall in love 
again”. I takt 5 får vi igjen kun en kortversjon av sampelet – ”I’ll never” – og i takt 6 er 
uttalelsen ”never” klippet opp og limt sammen så det lyder: ”I’ll ne- ne- never fall”, før det 
igjen kommer i sin fulle setning i takt 7 og 8. I takt 9 og 10 er også uttalelsen ”never” klippet 
opp slik at det lyder ”ne- ne- ne- never fall” og ”ne- ne- ne- never fall in”, før det igjen i takt 
11 og 12 kommer i sin fulle versjon. I takt 13 og 14 blir også resten av sampelet – ”It’s over 
now” – introdusert, hvor uttalelsen ”it” blir gjentatt. I det andre mellomspillet/etterspillet 
(3.48 til låta blir fadet ut) blir klipp-og-lim-verktøyet lekt med i enda større grad, som den 
tredje rubrikken viser. I tillegg til å være et tilfelle av opak mediering, i den forstand at klipp-
og-lim-verktøyet blir eksponert slik vi var inne på tidligere i kapittelet, er dette like mye et 
tilfelle av opak sampling ved at den eksperimentelle og varierte sammenstillingen av de 
oppklippede lydbitene avslører at bitene opprinnelig tilhører en annen kontekst. I tillegg til 
dette blir både de ufullstendige og de fullstendige setningene alltid introdusert av scratching, 
som for å understreke at dette dreier seg om sampel.  
Sampling av eget materiale 
Et interessant aspekt som er verdt å merke seg, er at i tillegg til å sample musikk fra andre 
epoker og stilarter, sampler Portishead også eget materiale. Følgende sitat av Adrian Utley fra 
Portishead demonstrerer at sampel i mange tilfeller fungerer som et ideal for rekonstruksjon: 
“Me [Adrian Utley] and Geoff, in the studio, will have an idea for the end kind of result and 
the whole basis of what we do is making it sound like old breaks, old records or whatever it 
is”.216 I flere intervjuer med Portishead kommer det frem at de ofte overfører innspilt materiale 
til vinyl som de deretter sampler for å bruke det i låtene sine.217 Strykeorkesteret på 
’Humming’ fra albumet Portishead ble spilt inn i Air Studio for deretter å bli overført til 
kassett og så samplet derfra.218 I ’Biscuit’ høres trommene ut som at de er samplet, blant annet 
på grunn av den lave lydkvaliteten og at sampelet er loopet. På coveret står det derimot at det 
er Clive Deamer som spiller trommer. Utley forklarer dette på følgende måte:   
We'll get Clive [Deamer, session player] in to do a drum session for a 
day and make loads of different loops, and then it’s down to Geoff and 
me coming up with ideas and Dave [McDonald] will be there to 
record things. We’ll be looking for a couple of loops to make a song 
up. We’re very anal about how we make those sounds – we’ll get a 
                                                
216  The Mix, 1999: 75 
217  Future Music, 1998 a: 77, The Mix, 1999: 75 
218  The Mix, 1999: 75 
  68 
loop and we’ll work on whether you hear something on it ringing over 
from the previous bar (the one that wasn’t sampled), like the tail of 
something played before, which adds a different sound to the loop.219 
Sampling av eget materiale er en utbredt praksis i flere sjangere, noe som blant annet kommer 
til uttrykk i et intervju Schloss gjør med hip-hop-produsenten Domino: “[But] I think there’s a 
lot of people out there playing stuff that doesn’t sound… like the sounds are either – to me – 
too new, or just sound real generic, you know? So the stuff that I did that’s live, I kinda want 
it to sound like it’s a sample, in a sense”.220 I slike tilfeller hvor man sampler eget materiale, 
blir det enda tydeligere at sampling er et estetisk valg. Sampling skaper en egen sound og blir 
anvendt som et instrument som har som funksjon å tilføre musikken et estetisk element.  
Schloss bevitner at de fleste hip-hop-produsentene han intervjuer i forbindelse med 
boka Making Beats – the art of sample-based hip-hop, føler at sampling-prosessen i seg selv 
innebærer et estetisk element på lik linje med samplenes spesifikke sound. Hip-hop-
produsenten The Angel er en av dem: ”There’s a real value to sampling” sier hun og forklarer 
videre:  
I work with samples of my own stuff. I create samples. Like, I’ll 
record a bunch of stuff and then resample it and mess with it. Either 
musicians, my playing, my playing keys, my playing other odd 
instruments, little things that I pick up and mess around with. And 
program up beats, and just chop up bass drums and snares and bits and 
pieces and create samples that way…. That’s always kinda been my 
trademark of mixing and matching things; having the live 
instrumentation, but not using it in a conventional way. The reason 
why people sample is because you get an instant vibe, and an instant 
sound, from that original recording that you can’t get by recording 
somebody playing a horn. It’s just not the same. I can’t describe to 
you what it is, but part of it is the ambience, part of it’s the 
atmosphere. Part of it’s all the things that are in the sample, that you 
wanna EQ [equalize] out, that still give it flavor. That’s why I go 
through the painstaking, very long-winded process of creating samples 
for myself. Because just recording it down straight, it will just sound 
too placid; it won’t have any vibe. So there’s a real value to it.221  
The Angel finner det vanskelig å forklare nøyaktig hva det er som gjør samplingsprosessen til 
noe mer enn bare en kopieringsteknikk. Det nærmeste hun kommer en forklaring, er at det har 
med ambience og atmosfære å gjøre. Neil Davidge, som produserte og mikset albumet 
Mezzanine (1998) av Massive Attack, er inne på det samme fenomenet i sin beskrivelse av 
produksjonsprosessen til dette albumet:  
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It was quite a conscious thing for us to emphasise the atmospheric 
noise… It comes from that sample-based production ethic where 
you’d take a drum pattern that may be very simple, with a very 
nondescript sound, but it would have an atmosphere and feel to it. It’s 
the idea that there’s always something more than the basic sound 
going on.222 
I et intervju Schloss gjør med DJ Kool Akiem, kommer det tydelig frem hvordan 
looping skaper ny mening i den nye konteksten: 
Sometimes, I’ll put a loop on and let it play for, like, two or three 
days. I’ve done it before. When you do something like that, you get to 
hear all different parts and pieces and elements of it that you never 
really heard before… It probably sounds strange to a lotta people, but 
you get to hear stuff that the musician didn’t try to put in there. You 
know what I mean? It’s just in there.223  
Den nye konteksten sampelet opptrer i, kan fremheve andre elementer enn den opprinnelige 
konteksten. Looping introduserer nye kvaliteter som uvanlige harmoniske, melodiske og 
rytmiske overganger der slutten av loopen møter begynnelsen, som den tidligere omtalte låta 
‘Dirt Off Your Shoulders’ av Danger Mouse er et godt eksempel på. Schloss gir noen 
eksempler på egenskaper man finner i sampling som man ikke har mulighet til å rekonstruere 
live: For eksempel kan en lyds attack og decay224 være avkortet på unaturlige måter. Man kan 
fjerne en pianoakkord uten å fjerne dens etterklang, og bruke denne etterklangen som et 
atmosfærisk element. Man kan også repetere et element ved å kopiere det, slik at lyden blir 
identisk hver gang, noe som er umulig å oppnå live på grunn av kroppens eller instrumentets 
fysiske begrensninger (som for eksempel å spille 16-deler på en gitar i et høyt tempo hvor alle 
16-delene er down strokes).225 Ved å sample eget materiale kan man endre sampel-raten, og 
følgelig lydkvaliteten på sampelet. Om man for eksempel sampler et musikalsk element hvor 
den opprinnelige sampel-raten er 16-bit med 8-bits oppløsning, vil oppløsningen, som vil si 
svingninger per sekund, reduseres og resultere i at sampelet oppfattes som mer ”skittent” enn 
det opprinnelig gjorde. Det nevnte trommesampelet i ’Biscuit’ er formodentlig samplet på lav 
sampel-rate, noe som resulterer i at trommesampelet låter mer ”skittent” enn de andre 
elementene.  
I motsetning til transparent sampling, hvor man prøver å skjule at man bruker sampel, 
velger mange artister å sample eget materiale for å få det til å høres ut som at det er sampel. 
Dette underbygger påstanden om at sampling er et estetisk valg og fungerer som noe mer enn 
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bare en erstatning for live-instrumenter. Opak sampling tydeliggjør både den opprinnelige 
konteksten, ved at samplene ofte er lett gjenkjennelige, og den nye konteksten. I denne 
sammenheng vil jeg diskutere hvordan artister som eksponerer sampel, forholder seg til 
historien. 
Postmoderne ironi 
Nostalgi er en term man ofte hører i sammenheng med sampling. For eksempel blir måten 
Portishead bruker gamle lyder på, beskrevet som nostalgisk av Auner.226 Ifølge Dag 
Asbjørnsen blir nostalgibegrepet ofte brukt i betydningen "lengsel tilbake til gode, gamle 
dager" eller som "en nostalgisk, konservativ lengsel etter fortiden".227 Danielsen og Maasø 
beskriver nostalgi som ”...a mourning for a lost past...”.228 Portisheads musikk kan virke 
nostalgisk ved at de sampler lange sekvenser fra tidligere produksjoner, samt opphøyer den 
gamle teknologien. Enkelte intervjuer gir også inntrykk av at de har en nostalgisk tilnærming 
til tidligere epoker, for eksempel uttaler Utley i et intervju i 1998: “Digital sound doesn’t 
exate (sic!) me. Our starting point with Dummy was to go back to soundtracks, and our 
inspiration was to make a record that could have existed in that world”.229 I et intervju året 
etter blir han konfrontert med dette utsagnet og innrømmer at det ikke er så svart-hvitt som 
han tidligere ga uttrykk for: “None of us could say we hate digital because absolutely 
everything we do ends up in a sampler, which is digital”.230 Med andre ord kunne ikke dette 
albumet ha eksistert i samme form i en tidligere epoke slik Utley ga uttrykk for i det første 
intervjuet, for den digitale teknologien spiller en like stor rolle. David Hesmondhalgh skriver i 
boka The Cultural Industries (2002) at utviklingen innen de kulturelle industrier etter 2. 
verdenskrig karakteriseres av “a pattern whereby new technologies tend to supplement 
existing ones, rather than replacing or merging them, leading to an accretion of separate 
devices”.231 Den digitale teknologien erstatter ikke den analoge teknologien, men blir brukt 
som et supplement, og på samme måte blir heller ikke den analoge teknologien erstattet av 
den digitale teknologien i Portisheads musikk. De nevnte sitatene av Utley, hvor han først 
avviser den digitale teknologien og siden sier at den har en avgjørende rolle for det 
musikalske uttrykket deres, kan sies å være et uttrykk for fenomenet som Danielsen og Maasø 
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beskriver som ”…the modern world’s ambivalent relationship with its own modernity”.232 
Dette ambivalente forholdet til sin egen tids modernitet kan for eksempel gi seg uttrykk i at 
man fornekter sin egen tids medium, samtidig som man indirekte opphøyer det ved å gjøre 
ting som ikke kunne ha vært gjort uten samtidens teknologi. Man kan derfor spørre seg om det 
ikke blir mer rett å beskrive Portisheads musikk som en hyllest til både nytt og gammelt 
materiale, og ikke som en sørging over en svunnen tid.  
Goodwin og Moore blant flere har knyttet sampling til Fredric Jamesons 
pastisjbegrep.233 Det kan imidlertid diskuteres om det er relevant å bruke dette begrepet i slike 
sammenhenger, da Jameson i artikkelen “Postmodernism, or the Cultural Logic of Late 
Capitalism” (1984) forklarer pastisj slik: 
For with the collapse of the high-modernist ideology of style – what is 
unique and unmistakably as your own fingerprints, as incomparable as 
your own body (the very source, for an early Roland Barthes, of 
stylistic invention and innovation) – the producers of culture have 
nowhere to turn but to the past: the imitation of dead styles, speech 
through all the masks and voices stored up in the imaginary museum 
of global culture.234 
Jameson hevder at etter den høymodernistiske ideologien kollapset, har ikke samfunnet noe 
eget fingeravtrykk, derfor henvender man seg heller til fortiden og imiterer døde stiler. Videre 
bruker han Jacques Lacans schizofrenibegrep for å beskrive den postmoderne tilstand: Lacan 
beskriver schizofreni som et brudd på ’the signifying chain’, hvor det schizofrene blir redusert 
til en opplevelse av rent materialistiske ’Signifiers’, eller en serie av urelaterte øyeblikk i 
tiden.235 Med andre ord går pastisj ut på å etterligne døde stiler samtidig som man løsriver dem 
fra det historiske tidsaspektet, eller for å bruke Danielsens ord om Prince: “…an artist 
operating within a reality where tradition has lost its grip, where past and present styles are 
floating freely and history is at anyone’s disposal”.236 En slik beskrivelse av sampling kan 
stemme i noen tilfeller, men jeg vil påstå at som oftest eksponeres også produsentenes eget 
medium, som i Portisheads musikk, og på den måten etterlates fingeravtrykk som lokaliserer 
hvor i tiden de selv befinner seg. I disse tilfellene imiteres ikke døde stiler, og produsentene 
maskerer seg ikke slik Jameson definerer pastisj; i stedet tydeliggjøres produsentenes egne 
stemmer ved at samplene blir innrammet i deres eget materiale.  
                                                
232  Danielsen og Maasø, 2007: 17 
233  Goodwin, 1990: 260, Moore, 2001: 201 
234  Jameson, 1984: 65 
235  Ibid: 72 
236  Danielsen, 1998: 281 
  72 
Auner beskriver Portisheads tilnærming til gamle lyder som ironisk.237 Danielsen og 
Maasø gir en lignende beskrivelse: ”…Portishead can produce a very strong emotional charge 
simply by using samples and allusions to outmoded styles, old movies, and soundtracks in a 
highly stylized, sometimes ironic, way”.238 I Bokmålsordboka blir ironi definert slik: ”ironi -
en (fra gr eironeia 'forstillelse') det å si det motsatte av det en mener på en slik måte at ens 
virkelige mening skinner igjennom”.239 Dersom vi går ut fra at begrepet er brukt på bakgrunn 
av denne definisjonen, indikerer disse uttalelsene at Portishead karikerer eller parodierer de 
gamle lydene. Hadde Portisheads tilnærming til samplene hatt en satirisk impuls, kunne vi ha 
kalt den parodisk eller ironisk, men dette samsvarer ikke med min egen oppfatning av hva 
som er Portisheads hensikt. Schloss hevder at ironibegrepet ofte blir brukt feilaktig i 
sammenheng med sampling. Som eksempel peker han på Elizabeth Wheelers analyse av De 
La Soul, hvor hun kaller sampelet deres av Hall and Oates i sangen ’Say No Go’ for ironisk 
sampling. Schloss kritiserer denne analysen med følgende argument: “But I would argue that 
such analyses miss the forest for the trees. You can tell what De La Soul think of Hall and 
Oates: they think they sound good”, og viser til et intervju han har gjort med Prince Paul, 
produsenten i De La Soul, hvor Prince Paul memorerer: ”We was just like, ’Wow. Remember 
that song? That’s hot!’” Schloss kommer med et godt poeng i denne sammenheng: ”If irony is 
a phenomenon of interpretation, and neither Prince Paul nor his audience interprets the sample 
as being ironic, who exactly does?”240  
På den annen side må vi ta i betraktning at ironibegrepet ofte blir brukt i videre 
forstand enn Bokmålsordbokas definisjon. Asbjørnsen bemerker at man i dag taler om ”en 
ironisk tone”, ”lett ironi”, og ”kjærlig ironi” hvor ingen av disse utsagnene strengt følger 
ordboksdefinisjonen.241 En slik måte å bruke begrepet på innebærer at ironien ikke 
nødvendigvis er kontrapunktisk ved at man uttrykker det motsatte av hva man mener, men at 
ironien skapes ved at forventede konnotasjoner settes i en ny kontekst. I så måte kan jeg være 
enig med Auner, Danielsen og Maasø, men på grunn av denne tvetydige bruken og tolkningen 
av begrepet vil jeg foreslå å skille mellom ’ironi’ og det Asbjørnsen kaller ’postmoderne 
ironi’.  
Asbjørnsen introduserer begrepet ’postmoderne ironi’ først i hovedoppgaven "Dypt og 
grunnleggende overfladisk” – om den postmoderne filmens estetikk (1994), og siden i boka 
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fra 1999 som har samme tittel. Han definerer ikke begrepet postmodernisme, men ser i stedet 
på det som et polemisk begrep rettet mot modernismen242 – han bruker med andre ord en 
komparativ metode for å få tak i kjennetegnene på det postmoderne. Begrepet postmoderne 
ironi bygger på parodibegrepet og Jamesons pastisjbegrep. Asbjørnsen referer både til 
Bakhtin, som definerer parodi som en tostemt ytring som både presenterer en original ytring 
og en vurdering av denne ytringen, og til Gary Saul Morson, som legger til at parodien også 
krever at den ene stemmen er autoritær og diskrediterer den andre.243 Ytringen i den 
postmoderne ironi er også tostemt, men skiller seg fra parodien ved at begge stemmene gjør 
krav på autoritet.244 Jameson sammenligner pastisj med parodi ved at begge er en etterligning, 
men tilføyer at pastisj er en nøytral etterligning som mangler parodiens satiriske impuls. 
Ifølge Jameson innebærer pastisj ”the imitation of a peculiar mask, speech on a dead 
language”.245 Asbjørnsen bemerker at pastisj, i motsetning til parodi og den postmoderne 
ironi, er enstemt.246 Ved å representere en gjentakelse uten distanse skiller pastisjen seg 
ytterligere fra den postmoderne ironi, som distanserer seg ved å kommentere gjentakelsen.  
Ironien i postmoderne ironi går ikke ut på at man sier det motsatte av hva man mener 
slik Bokmålsordboka definerer det, men at man har en distanse til klisjeen eller sitatet selv om 
innholdet er alvorlig ment. Med andre ord betegner ironien i postmoderne ironi bevisstheten 
om at det dreier seg om en klisjé eller et sitat: 
Gjennom forskjellige typer realismebrudd stilles scenen til skue som 
scene, og ikke som virkelighet. Konvensjonene og klisjéene skjules 
ikke, men fremheves.247 
 Asbjørnsens begrep om postmoderne ironi kan minne om hva Linda Hutcheon kaller 
’postmoderne parodi’. I likhet med postmoderne ironi gjør ikke postmoderne parodi 
nødvendigvis narr av det den imiterer. Asbjørnsen tar dette begrepet i betraktning når han 
lanserer sin egen versjon av begrepet, men argumenterer for at postmoderne ironi er et bedre 
begrep ettersom ironibegrepet i dagligtalen blir brukt i videre forstand enn ordbokas 
definisjon, mens parodibegrepet i større grad bærer med seg en forventning om en 
latterliggjøring.248 For å gi et eksempel på postmoderne ironi viser Asbjørnsen til Umberto 
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Eco, som i Randbemerkninger til Rosens navn (1988) skriver om en mann som vil fortelle en 
kvinne at han elsker henne. Det er problematisk da ordene ”jeg elsker deg” er blitt en klisjé; 
setningen er ifølge Eco så oppbrukt at den har mistet sitt innhold og sin kraft. Derfor velger 
han heller å si: "Som Liala ville si, jeg elsker deg desperat vilt".249 Ved å bruke et sitat fra 
fortiden uten å skjule at det er et sitat, får han frem hva han vil si. Kraften i å bruke sitatet 
ligger nettopp i at han tydeliggjør at det er et sitat: 
Slik blir gjentagelsen mulig uten å virke pinlig, gjennom å markere en 
ironisk distanse. Ved hjelp av denne ironien kan gjentagelsen fungere 
også i seg selv, og ikke kun som satire, fordi man legger til en 
informasjon: man vet at dette har vært gjort før og gir til kjenne denne 
bevisstheten.250 
Asbjørnsen kaller den postmoderne ironi ”en intertekstuell strategi som peker på, ’avslører’ 
gjentagelsen, uten å ødelegge den”.251 På samme måte kan opak sampling sies å være en 
intertekstuell252 strategi hvor noe av poenget er at gjentakelsen tydeliggjøres.253 
Måten Portishead ofte eksponerer sampel på, og opak sampling i generell forstand, kan 
sies å være en form for postmoderne ironi. I likhet med at kraften i postmoderne ironi ligger i 
å tydeliggjøre at det dreier seg om sitater eller klisjeer, kan vi si at noe av kraften i musikk 
som bruker sampel på en opak måte, ligger i å tydeliggjøre at det dreier seg om sampel. 
Portisheads måte å behandle sampelet av stemmen i ’Biscuit’, som vi var inne på i forbindelse 
med temaet tempomanipulering, er et eksempel på dette. Sampelet, som består av stemmen til 
Johnnie Ray som synger ”I’ll never fall in love again”, er tydelig manipulert av Portishead 
ved blant annet at stemmens tempo er kraftig redusert. Likevel er stemmen, på tross av dens 
mørke og unaturlige sound, lett gjenkjennelig dersom vi kjenner originallåta. Sampelet kan 
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at dagens mote var slik den var da, og av den grunn kler seg i en dongeriskjorte fra 1980-tallet, kan vi si at 
hun har et nostalgisk forhold til dongeriskjorten. En person som kombinerer en dongeriskjorte fra 1980-tallet 
med en 1970-tallsbukse og en hatt fra 1950-tallet vil heller kunne knyttes til pastisjbegrepet. Et ”80-talls 
party”, hvor hensikten er at folk skal kle seg i overdreven 1980-talls mote, kan kalles for en ironisk eller 
parodisk tilnærming. Postmoderne ironi kan derimot synes i at dongeriskjorten har kommet tilbake i dagens 
mote, men med en modifisert utforming som for eksempel smalere snitt rundt midjen, western-elementer på 
lommene og skuldrene, og kortere liv enn det som var moten på 1980-tallet. Det er her ingen tvil om at 
skjorten henter inspirasjon fra 1980-tallet, samtidig som det heller ikke er tvil om at skjorten er laget i tråd 
med nåtidens mote.  
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dermed, i likhet med den postmoderne ironien, sies å være en tostemt ytring som representerer 
en original ytring (sampelet), samtidig som representasjonen tydeliggjøres (manipulasjonen 
og konteksten). Medieringen peker her på seg selv som mediering, og gjør ikke noe forsøk på 
å skjule at det er et sampel. Samplene i ’Glorybox’ og ’Sour Times’, som vi tok for oss 
tidligere i kapittelet, er også eksempler på postmoderne ironi ved at Portishead lar samplene 
være svært gjenkjennelige, samtidig som de rammer dem inn i sitt eget musikalske materiale. 
På samme måte som postmoderne ironi tydeliggjør at det dreier seg om et sitat eller en klisjé, 
tilkjennegir Portishead her at de har brukt sampel, og uttrykker dermed en ironisk, vitende 
distanse. 
Transparenthetens illusjon 
Vi har i dette kapittelet sett at mediering kan opptre i to former, transparent og opak, hvor 
overgangen mellom disse kategoriene er glidende. Mediering som er transparent, blir ofte 
feilaktig ansett for å være nøytral. En live-innspilling blir for eksempel ofte ansett som å være 
en dokumentasjon av en konsert. Ifølge Gracyk presenter en live-innspilling som regel to 
perspektiver samtidig: Instrumentene blir fremstilt fra lytternes perspektiv der lydene kommer 
ferdigmikset ut fra høyttalerne, mens jublingen og syngingen fra publikum blir fremstilt fra 
utøvernes perspektiv der de blir hørt som en distansert masse.254 Med andre ord gjengir de 
fleste live-innspillinger et perspektiv som ikke eksisterer annet enn i form av innspillingen.255 
En live-konsert og en innspilling av den samme konserten gir to ulike musikkopplevelser. 
Innspillingen er dessuten kun én av mange mulige representasjoner av konserten, og kan 
derfor ikke kalles en nøytral dokumentasjon. Valg av utstyr og teknikker er avgjørende for det 
klingende resultatet, og dermed kan det argumenteres for at innspillingsmediet er en stor del 
av musikken. I musikk hvor medieringen er opak, er medieringens estetiske side riktignok 
mer åpenlys, ettersom teknologien i disse tilfellene blir eksponert, slik vi har sett flere 
eksempler på tidligere i kapittelet. Hovedgrunnen til at produsenten George Martin mer eller 
mindre oppnådde status som et medlem256 av The Beatles, var etter mitt skjønn at han 
eksponerte medieringen.  
Teknologifiendtlige holdninger kan imidlertid også føre til at folk tar avstand fra 
musikk hvor medieringen er opak, som vi var inne på i kapittel 2. Teknologifiendtlighet 
                                                
254  Gracyk, 1996: 88f 
255  Dette fenomenet gjelder også filmer, i den forstand at filmens handling ofte er filmet fra flere synsvinkler. For 
eksempel kan én sekvens være filmet fra hovedpersonens perspektiv, mens en annen sekvens er filmet fra en 
tredjepersons perspektiv. På den måten gjengir filmen et perspektiv som ikke eksisterer i virkeligheten. 
256  Han ble uansett tildelt mye av æren for det musikalske utfallet i sine produksjoner for bandet. 
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bunner i mange tilfeller i en nostalgisk lengsel etter det som en gang var, i stedet for å godta at 
musikken, så vel som musikernes og komponistenes rolle, er under stadig forandring. Det 
paradoksale ved slike holdninger som tar avstand fra musikk hvor medieringen er opak, er at 
transparent mediering som regel innebærer vel så mye teknologi som opak mediering; 
teknologien er bare brukt på en annen måte. Jeg tror også det sistnevnte ofte blir ignorert, 
fordi man ønsker å tro at det man hører, er ekte og naturlig i den forstand at det ikke finnes 
noen såkalt barriere av teknologi mellom musiker og lytter, slik vi var inne på i kapittel 2. 
Man har ofte lettere for å tro på informasjon som er umediert, og på den måten kan musikk 
med transparent mediering oppleves som mer autentisk enn musikk hvor medieringen er opak, 
ved at transparentheten skaper en illusjon om en umediert tilstand, eller en nøytral gjengivelse 
av lyden. 
En post-medium-tilstand? 
Det digitale mediet har særlig skapt en illusjon om en nøytral gjengivelse av lyd, da mediet 
ikke etterlater støyavtrykk på lyden. Danielsen og Maasø kritiserer i sin artikkel ulike 
påstander om konvergens når det gjelder digital teknologi, og utsagn om en ’post-medium’- 
tilstand hvor mediets rolle (eller materielle aspekt) er redusert. Et slikt syn på at digitaliserte 
medier mister de materielle kvalitetene som er assosiert med medieringsprosessen i analoge 
medier, finner vi blant annet i et intervju med Utley fra Portishead: “The first time I heard my 
guitar on tape I was really excited, it was just a really exciting sound, it was more of what I 
was doing and I don’t think you can get that with digital”.257 Ifølge Utley tilfører analog 
teknologi et estetisk element i motsetning til digital teknologi. Videre sier han: ”I just prefer 
the sound of analogue tape, it’s great because you can saturate it; it’s like a further processing 
of your sound”.258 Det analoge mediet gjennomsyrer musikken og farger lydene, ifølge Utley. 
Formodentlig henspiller han her på at analoge medier bringer med seg surr og støy i 
motsetning til den digitale stillheten. I et annet intervju hvor temaet er digital versus analog 
teknologi, uttaler Utley følgende: “I’d rather have a crappy sounding vocal with soul than a 
perfectly recorded one with no life”.259 Lignende uttalelser finner vi særlig hos artister som 
selv har opplevd overgangen fra det analoge til det digitale mediets dominans. Et sitat av Neil 
Young som Gracyk refererer til, er et eksempel på dette:  
                                                
257  The Mix, 1999: 75 
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My album Everybody Know This Is Nowhere is now available on CD, 
but it’s not as good as the original, which came out in 1969. Listening 
to a CD is like looking through a screen window… It’s an insult to the 
brain and the heart and feelings to have to listen to this and think it’s 
music.260 
Ved at den analoge teknologien farger lydene, blir mediet en del av musikken, og når da 
musikk som opprinnelig ble utgitt på vinyl, i ettertid blir utgitt på CD, vil helhetsinntrykket av 
musikken også forandres. Gracyk refererer også til Kurt Loder som beskriver hvordan han 
oppfatter det digitale mediet i forhold til det analoge: “What’s missing, though, is the hot, 
groove-bursting fullness of the original vinyl 45s – a quality that digital technology tends only 
to ‘correct’. Thus there’s an alien clarity to some of the early material, especially on 
headphones…”261  
En av konvergensideene Danielsen og Maasø kritiserer, er Friedrich Kittlers idé om at 
selve konseptet om et medium vil forsvinne med utviklingen av digitaliseringen.262 Kittlers 
konvergenstanke kan tenkes å bygge på samme oppfatning som de overnevnte sitatene viser; 
at det digitale mediet ikke inneholder et materielt aspekt. Her vil jeg, i likhet med Danielsen 
og Maasø, hevde at selv om ikke mediet presenterer seg selv i hørbar form, er dette også en 
form for presentasjon med et materielt aspekt. Marin peker på noe av det samme når han 
beskriver et maleri som avbilder tre figurer foran en svart bakgrunn: ”What does this dark 
background represent? Nothing. ‘Nothing’ names something which cannot be named. But if 
this background does not represent anything, it presents itself as nothing: it presents itself as 
not representing something”.263 Artikkelen til Danielsen og Maasø diskuterer dessuten 
hvorvidt det digitale mediet er transparent. Tendensen til at våre oppfatninger forandrer seg i 
tråd med tiden, problematiserer Kittlers utsagn om at medium som konsept vil forsvinne. Som 
Danielsen og Maasø påpeker, er det ikke gitt at vår opplevelse av det digitale mediet vil 
vedvare:  
We might therefore ask why digital audio is necessarily a particularly 
strong candidate for transparency ‘forever’. At some point in time, 
will not digital audio come across as dated or obsolete as well, thus 
succumbing to the dialectic of old and new described by Auner?264 
Ifølge Auner har vi en tendens til å ignorere det gjeldende mediets begrensninger inntil mediet 
erstattes av et nytt medium. Dette betyr ikke at vi ikke legger merke til begrensningene – det 
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var for eksempel et utbredt ønske om å få bort den analoge støyen som dominerte LP-formatet 
– men vi lærer oss til ikke å fokusere på dem. Først når mediet erstattes av et nytt medium, 
begynner vi å fokusere på begrensningene ved det foregående mediet: ”But when technology 
is replaced the limitations come to the fore; the veil of transparency is lifted and we are forced 
to start listening to the accent as all the repressed characteristics of the old emerge with 
shocking clarity”.265 
Utley beskriver i et intervju hva han ser på som begrensninger, og hva han ser på som 
positive egenskaper når det gjelder det digitale mediet:  
What I dislike about digital is things like Lexicons and wanting that 
really high-fidelity sound, that top-end thing. But what I do like about 
digital is how it allows you to manipulate sound in time so you can 
create sounds with, say, a Vox AC30 and then sample it or record it on 
hard disc and manipulate that.266  
På lik linje med analog teknologi innebærer digital teknologi egenskaper som både vil bli 
oppfattet som positive og negative, som Utleys utsagn er et eksempel på. I motsetning til 
Kittlers påstand er dette heller et tegn på at digital teknologi er et medium med en egen 
signatur på lik linje som tidligere medier, og at det, som Danielsen og Maasø poengterer, 
antakeligvis i ettertid vil fremstå som ett av flere historiske medier. Dette støttes opp av 
analysen jeg gjorde av DJ Foods ’Break’, hvor den digitale stillheten ikke er en nøytral 
stillhet, men utgjør en form for materialitet ved å være et viktig musikalsk element i seg selv. 
I det kommende avsnitt vil jeg vise et tilfelle hvor Portishead setter digital og analog 
teknologi i et kontrasterende forhold, slik at materialiteten til det digitale mediet tydeliggjøres. 
’Biscuit’ av Portishead 
I begynnelsen av ‘Biscuit’ råder en digital stillhet, i tillegg til noen diffuse, 
stemningsskapende lyder. Det neste som skjer, er at trommesampelet som blir introdusert av 
skarptrommen, bringer med seg vinylstøy. Etter en introduksjon på 12 sekunder med digital 
stillhet vet vi at støyen ikke skyldes en analog mastertape; vi forstår at støyen er et bevisst 
valg og ikke en teknologisk bieffekt. Støyen består dessuten av en liten sekvens som 
repeteres, og mellom repetisjonene er det et lite intervall med digital stillhet, noe som ikke 
kunne ha vært tilfelle dersom støyen hadde vært forårsaket av en analog mastertape. Ved å 
sette vinylstøyen i en digital kontekst tydeliggjør Portishead ikke bare den gamle teknologien, 
de tydeliggjør også sin egen tids medium; den digitale teknologien.  
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Dette skiller Portishead fra de mange band og artister som bruker gjennomgående 
vinylstøy i produksjonen for å skape et inntrykk av at man befinner seg i en annen 
medieepoke, og som fremmer den gamle teknologien med dens egenskaper og begrensninger 
mens de prøver å få sin egen tids teknologi transparent. Ved at Portishead blander og 
kontrasterer ny og gammel teknologi, blir vi bevisst på begge mediene; effekten ville vært 
borte dersom det ene mediet hadde vært gjennomgående. Portishead setter det gamle mediet i 
en ramme av ny teknologi og eksponerer denne rammen, og ved å gjøre dette er det som om 
de oppfordrer oss (bevisst eller ubevisst) til å se på dagens teknologi som et medium med en 
egen stemme på lik linje med andre tiders medier, i stedet for et nøytralt verktøy som endelig 
har klart å gjengi en sannferdig fremstilling.  
Auner knytter måten Portishead i ’Undenied’ (Portishead, 1997) bruker gamle lyder 
på samtidig som de eksponerer hulheten i den nye teknologien, sammen med Jamesons 
pastisjbegrep. Som vi tok for oss tidligere i kapittelet, innebærer pastisjbegrepet at man 
imiterer døde stiler samtidig som man løsriver stilene fra det historiske perspektivet.267 
Portishead har derimot absolutt et fotfeste i tiden ettersom de eksponerer sin egen tids 
medium. Ifølge Auner utfordrer måten Portishead blander ny og gammel teknologi på, 
oppfatningen  om forholdet mellom fortid og nåtid, og setter spørsmålstegn ved progresjon og 
lokalisering.268 Jeg vil derimot argumentere for at når man eksponerer sin egen tids teknologi, 
vil man alltid avdekke hvor i tiden man selv befinner seg. Slik jeg ser det, har pastisjbegrepet 
derfor ingen relevans i forhold til Portishead. Man kan heller snakke om en dialog mellom 
fortid og nåtid ettersom Portishead blander ny og gammel teknologi med overlegg og 
tydeliggjør begge medieepokene. Måten Portishead eksponerer både det aktuelle digitale 
formatet og det forbigåtte analoge formatet på, kan rettere betegnes som postmoderne ironi. 
Som nevnt stiller den postmoderne ironi scenen til skue som scene, og ikke som virkelighet.269 
Portishead gjør ingen forsøk på å få den analoge platestøyen troverdig i den forstand at man 
oppfatter støyen som et resultat av en analog mastertape, i stedet stilles scenen til skue som 
scene ved at gruppen tydeliggjør at den analoge platestøyen kun er et sampel som de bruker 
som et estetisk virkemiddel. 
Auner referer til et utsagn av Eno hvor han uttaler seg om ulike medie-signaturer: 
Since so much of our experience is mediated in some way or another, 
we have deep sensitivities to the signatures of different media. Artists 
play with these sensitivities, digesting the new and shifting the old. In 
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the end the characteristic forms of a tool’s or a medium’s distortion, of 
its weakness and limitations, become sources of emotional meaning 
and intimacy.270 
Noe av grunnen til at utgått teknologi ofte blir oppfattet som ekstra emosjonell, kan være at vi 
opplever dens signatur mer tydelig enn det gjeldende mediets fordi vi har en tendens, som 
Auner var inne på, til å oppleve vårt eget tids medium som transparent. Portishead snur om på 
denne oppfatningen. I blant annet ’Biscuit’, og i ’Undenied’ som Auner tar for seg, kommer 
det en sekvens uten noen som helst form for analog støy; bakgrunnen består av digital stillhet. 
Ved å stille det nye mediet i kontrast til det gamle mediet som dominerer produksjonen, blir 
det den digitale stillheten som skaper en emosjonell atmosfære. Det digitale mediets stillhet 
fungerer som et musikalsk element, og Portishead gir på den måten også det gjeldende mediet 
en signatur. Dette underbygger påstanden om at det digitale mediet ikke er nøytralt. Stillheten, 
som er grunnen til at det digitale mediet ofte betraktes som nøytralt, kan i stedet sees på som 
et karakteristisk trekk ved signaturen, som kan sidestilles med støyen til det analoge mediet. 
Etter mitt skjønn eksisterer ikke nøytral mediering, da medieringen alltid vil etterlate 
en eller annen form for avtrykk på lydene. I stedet for å skille mellom nøytral og ikke-nøytral 
mediering blir det derfor mer relevant å diskutere medieringsavtrykkenes grad av synlighet. 
Jeg har i dette kapittelet foreslått begrepsparet opak og transparent for å beskrive 
medieringens fremtreden. Vokabularet som tradisjonelt er anvendt i musikkanalyser, er 
mangelfullt når man skal beskrive vesentlige aspekter av musikken som det først har blitt 
fokusert på i nyere tid, som groove, sound og mediering, og det er derfor viktig stadig å 
utvikle vokabularet for lettere å kunne sette ord på hva man hører. Begrepene opak og 
transparent mediering, og opak og transparent sampling, kan fungere som nyttige verktøy i 
beskrivelser av musikk.  
Som vi har sett, innebærer transparent mediering ikke nødvendigvis mindre teknologi 
enn opak mediering, i motsetning til hva mange vil tro; forskjellen ligger i hvordan 
medieringen blir presentert. Årsaken til misforståelsen kan være at det er et større fokus på 
medieringen når den er opak. En konsekvens av dette kan være at man kritiserer teknologien 
som fenomen i stedet for å kritisere det man egentlig er skeptisk til; nemlig en bestemt type 
estetikk som man forbinder med teknologi. I dette kapittelet har vi tatt for oss flere tilfeller av 
en slik type estetikk hvor teknologien blir eksponert. Det blir i disse tilfellene umulig å 
betrakte medieringen som noe som ligger utenfor musikken; tar man bort medieringen, tar 
man også bort store deler av musikken, og dersom man hadde gjort medieringen transparent, 
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ville det estetiske uttrykket blitt et helt annet. Opak mediering skaper et særegent uttrykk – for 
eksempel kan den skape en flertekstural sound, som er et fenomen jeg vil ta for meg i neste 
kapittel. 
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Kapittel 4 
En flertekstural sound 
 
The beautiful thing about hip-hop is it's like an audio collage. –Talib Kweli271 
 
 
I kortfilmen Kokos (2006),272 regissert av Charlotte Blom, sitter to jenter på en kafé og prater 
om en mann. Samtalen, omgivelsene, kostymene og personene virker troverdige, som om en 
vanlig kafésituasjon er filmet, og fargene og filmingen opptrer transparent. Midt i en setning, 
hvor den ene jenta skal demonstrere hva hun har sagt til mannen de prater om, begynner hun å 
”synge”. Det vil si, mimikken og leppene tilsier at hun synger, men det er gjort et poeng ut av 
at sangen og musikken vi hører, er lagt på filmen i etterkant, og det er tydelig at sangerinnens 
stemme ikke tilhører skuespilleren. Denne surrealistiske og humoristiske hendelsen får en 
fremmedgjørende effekt, frem til lignende hendelser gjentar seg, og vi skjønner at filmen er 
en blanding av dokumentar og fiksjon, en collage av realistiske og surrealistiske hendelser 
eller teksturer. Et annet eksempel på sammensatte teksturer som skiller seg markant fra 
hverandre, finner vi i collagen Just What Is It That Makes Today’s Homes So Different, So 
Appealing? fra 1956 av Richard Hamilton (f. 1922), hvor han blant annet har satt sammen 
svart-hvitt-fotografier av en naken mann og en dame, fargefotografier av møbler, en tegnet 
kjærlighet på pinne, en skinke-hermetikkboks som minner om en 1950-talls reklame, et 
fargefotografi av et Ford bilskilt, et bilde fra verdensrommet, i tillegg til  mange andre 
kontrasterende elementer (se Vedlegg 2).  I slike collager ligger mye av uttrykkets mening 
nettopp i det å sette sammen kontrasterende teksturer til en kaleidoskopisk helhet. 
En flertekstural sound, som jeg har valgt å kalle det, går ut på at musikken består av 
kontrasterende soundteksturer som er satt sammen i en collage. Portisheads musikk innebærer 
i stor grad en flertekstural sound, og slik jeg ser det, er dette en viktig faktor som både er med 
på å skape det særegne preget på musikken deres, og som er et aspekt som i mange tilfeller er 
med på å forme andre artisters estetiske uttrykk. Jeg vil i dette kapittelet først ta for meg 
collagebegrepet, og deretter vise ulike tilfeller av flertekstural sound. Først vil jeg ta for meg 
tilfeller hvor teksturene som er satt sammen, består av musikalsk materiale hvor soundene har 
ulike epokesignaturer, enten fordi seksjonene er samplet fra tidligere produksjoner, eller fordi 
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sounden fra tidligere tidsepoker er rekonstruert. Deretter vil jeg vise eksempler hvor det 
digitale og det analoge medieformatet er kombinert. I andre del av kapittelet vil jeg lansere et 
begrep jeg har valgt å kalle for opake lydrom, og i denne sammenheng demonstrere at en 
flertekstural sound også kan lages ved å sette sammen elementer som tilsynelatende opptrer i 
forskjellige rom. I forlengelsen av dette vil jeg, med utgangspunkt i Bregmans teorier om 
auditiv begivenhetsanalyse og streaming, argumentere for at musikk som består av 
kontrasterende teksturer, kan påvirke vår opplevelse av groove.  
En collage av ulike teksturer  
Ordet ’collage’ kommer av det franske ordet ’coller’, som  betyr ”å lime”. Still Life with 
Chair-Caning (1911–12) av Pablo Picasso (1881–1973) var av stor betydning for utviklingen 
av collageteknikken (se Vedlegg 2). På lerretet har han her limt et fotolitografi av 
stråmønsteret på et stolsete, og en bit av en voksduk. Deretter har han med oljemaling malt 
ved siden av og delvis over disse bitene, og til slutt har han innrammet bildet med et rep. 
Picasso og Georges Braque videreutviklet collageteknikken i sin syntetisk-kubistiske periode, 
hvor de limte biter av ulike teksturer (som tekstiler og avispapir) på sine komposisjoner.273 
Collageteknikken har senere blitt tatt opp av blant annet dadaistene og surrealistene, og i dag 
er collage en teknikk som opptrer i utallige former (som billedkunst, sampelbasert musikk, 
interiør, mote etc.), og som er så utbredt at teknikken kan påstås å være karakteristisk for vårt 
postmoderne samfunn.  
En collage-estetikk 
Forfatterkollektivet i Gardner’s Art Through the Ages (2000) beskriver Picassos Still Life with 
Chair-Caning på følgende måte: “[This work] challenges viewers’ understanding of 
‘reality’”.274 Virkeligheten blir her en syntese av forskjellige virkeligheter som hjernen ikke er 
vant til å sanse samtidig uten gjennom denne teknikken. Edward Lucie-Smith bemerker at 
collage, uavhengig av hvordan teknikken brukes, har en tendens til å bryte opp helheten i en 
komposisjon og skape disharmoni og fornuftsstridige størrelsesforhold.275 Picasso gir selv en 
kommentar på sine collagepregede verk som han komponerte i sin syntetisk-kubistiske 
periode: 
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Not only did we try to displace reality; reality was no longer in the 
object…. [w]e didn’t any longer want to fool the eye; we wanted to 
fool the mind…. If a piece of newspaper can be a bottle, that gives us 
something to think about in connection with both newspapers and 
bottles, too.276  
Som Picasso her understreker, skjer det ofte at elementer som er satt i en ny kontekst, får ny 
mening ved at man kobler hvert elements konnotasjoner sammen. Et eksempel på dette er 
Paul Simon og Art Garfunkels ’7 O’Clock News/Silent Night’, hvor julesangen ’Silent Night’ 
kombineres med en nyhetsopplesning av tragiske hendelser. Når disse to kontrastene blir 
koblet sammen, får begge elementene ny mening ved at ulikhetene forsterker egenskapene til 
hverandre; elementene blir satt i et kontrapunktisk perspektiv. Selv oppfatter jeg 
nyhetssendingen som en kommentar om at ikke alle lever i den lykkelige ”juletidsboblen”, 
men at verden utenfor ”boblen” går sin vante gang.  
Som nevnt vil jeg påstå at Portisheads musikk er preget av en collage-estetikk. 
’Elysium’ (Portishead, 1997) er et eksempel på en kombinasjon av ”skitten” og ”ren” tekstur. 
Låta starter med et skittent uttrykk, som er et resultat av analog støy, overstyrte elementer, og 
en lav sampeloppløsning som resulterer i dårlig lydkvalitet. Det høres ut som om trommene er 
komprimert og overstyrt av en fuzz-effekt. Fordi de er så komprimerte, får de en definert plass 
i lydrommet samtidig som de opptar mye mindre plass enn et trommesett normalt ville gjort. 
Man kan særlig høre at skarptromma er overstyrt ved at den har en konstant knitrevreng. I 
tillegg til det overstyrte uttrykket høres det ut som at alle trommene er samplet på 8-bits 
oppløsning.277 Både elgitaren og vokalen har en nasal sound som mest sannsynlig er et resultat 
av at topp- og bunnfrekvensene er dempet, mens midtfrekvensene er økt i volum. Ved at 
toppfrekvensene er dempet, forsvinner nesten all luften i lyden, og ved at bunnfrekvensene er 
dempet, får lydene mindre fylde. Elgitaren er antakeligvis prosessert av en fuzz-effekt, og 
stemmen har en kort delay som kan karakteriseres som slap-back ekko. 
Synthesizerbassgitaren og pianoet er forholdsvis rene i uttrykket, bortsett fra at pianoet 
vrenger et par ganger. Det kan tenkes at selve mastervolumet er overstyrt, men i så liten grad 
at elementene kun vrenger når volumet er ekstra høyt. Den analoge støyen er mer intens og 
dominerende enn analog platestøy ville ha vært, så det høres mer ut som en stemme som er 
prosessert med en type distortion-effekt som er så kraftig innstilt at man nesten ikke hører 
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stemmen, kun støyen.278 I tillegg til denne analoge støyen er det elementer av scratching og 
feedback som også bidrar til et skittent uttrykk.  
Etter 2.48 minutter blir alle de skitne lydene brått erstattet av en elgitar og et piano 
som er renere i uttrykket. Med ”rent” mener jeg i denne sammenheng at lydkvaliteten er god 
og av høy oppløsning, uttrykket er ikke overstyrt, og teksturen er preget av digital stillhet i 
motsetning til analog støy. Elgitaren gjengir et større frekvensspekter her enn i den skitne 
delen, slik at gitarsounden både innebærer luft og fylde, og fyller hele lydrommet. Bortsett fra 
tremolo-effekten høres gitaruttrykket naturlig ut i den forstand at uttrykket ikke innebærer 
opak mediering, som derimot kan sies å være tilfelle i den skitne sekvensen. Både elgitaren og 
pianoet har lang etterklang slik at det høres ut som at de opptrer i et stort rom. Denne renere 
sekvensen varer helt til sangen har vart i 4.10 minutter, hvor et skittent uttrykk overtar igjen. 
Teksturene i den skitne sekvensene og den rene sekvensen skiller seg så markant fra 
hverandre at det er tydelig at Portishead ønsker en kontrasterende effekt. 
Et annet eksempel på kontrasterende teksturer som ofte blir satt sammen, er lyse og 
mørke lyder. Med ”lyst” mener jeg høyfrekvente lyder eller lyder som ligger høyt i toneleiet, 
og med ”mørkt” mener jeg lavfrekvente lyder eller lyder som ligger lavt i toneleiet. I for 
eksempel ’Wandering Star’ (Dummy, 1994) og ’Only You’ (Portishead, 1997) av Portishead 
er Beth Gibbons lyse og yndige stemme i store deler av låta kun akkompagnert av en dyp og 
mørk bassgitar i tillegg til trommer. Massive Attack er et annet band som gjør stor bruk av 
denne effekten. I for eksempel ’One Love’, som vi tok for oss i kapittel 3, blir Elizabeth 
Frasers lyse stemme akkompagnert av dype pianotoner, og i ’Dissolved Girl’ (Mezzanine, 
1998) blir Frasers stemme kontrastert av akkompagnementet, som omfatter en dyp bassgitar 
og andre lavfrekvente elementer. En slik sound av lyse og mørke teksturer kan også gi 
assosiasjoner til kontrasterende egenskaper som snilt og slemt, yndig og dystert, og svak og 
mektig. Det finnes mange eksempler på kontrasterende teksturer som blir satt sammen for å 
skape en effekt. Jeg vil ikke gå inn på alle de ulike formene, men heller fordype meg i et par 
eksempler på en flertekstural sound som blir mye anvendt i Portisheads musikk.  
Tidspregede teksturer  
Mange artister og produsenter drar nytte av vårt store repertoar av utstyr og metoder fra 
forskjellige historiske medieepoker, ved hjelp av både sampling og rekonstruksjon, og 
sammenstiller disse ulike teksturene. Hver tidsepoke har sin egen signatur i form av 
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egenskaper og begrensninger til blant annet instrumenter, innspillingsutstyr, 
innspillingsteknikker, effektprosessering, format og avspillingsutstyr, og når man da setter 
sammen sampel fra forskjellige tidsepoker, kan det fort dannes et kaleidoskop av ulike 
teksturer. I artikkelen ”Estetiske perspektiver på populærmusikk” (2002) bemerker Danielsen 
hvordan sound går hånd i hånd med teknologiske nyvinninger: ”I et historisk perspektiv er det 
lett å se hvordan sounden endrer seg med musikkteknologien. Hver tid representerer nye 
muligheter for å forme rommet rundt musikken, og hver tid er preget av de mulighetene som 
var nye i den aktuelle tiden”.279 Schloss gir et eksempel på to medieepokers ulike teksturer: 
Samples, especially those taken from records released in 1970, often 
have distinct timbral qualities that distinguish them from more recent 
digital recordings. These include the compression and distortion 
common for analog recording, which is often favorably contrasted 
with the “crispness” of digital.280 
Auner refererer til Brian Eno som kommenterer hvordan et mediums karakteristiske 
begrensninger kommuniserer "something about the context of the work, where it sits in 
time…".281 Dette betyr likevel ikke at man kan spore når i tiden et musikalsk element er fra 
ved å lytte etter epokesignaturer; man kan naturligvis bruke en forsterker fra 1970-tallet i en 
1990-talls-produksjon, eller rekonstruere ulike tidsepokers sound. Dette vil jeg gå nærmere 
inn på under avsnittet ”rekonstruering av soundepoker”.  
Portisheads ’Strangers’ (Dummy, 1994) begynner med et sampel fra ’Elegant People’ 
av Weather Report (Black Marked) fra 1976. Sekvensen er svært gjenkjennelig, og den eneste 
åpenbare manipulasjonen er at tempoet er senket og følgelig også tonaliteten forandret. 
’Elegant People’ er en jazz-låt, og sekvensen på 5 sekunder som Portishead har samplet, 
skiller seg soundmessig ut fra resten av originallåta – sounden høres ut som om den er fra 
tidligere enn 1970-tallet. Dette er sannsynligvis et resultat av at Weather Report enten har 
brukt et sampel fra en tidligere produksjon, eller prosessert eget lydmateriale slik at det låter 
som om det er et sampel fra en tidligere produksjon. ’Western Eyes’ (Portishead, 1997) er 
også et eksempel på en låt hvor Portishead har brukt et sampel fra en tidligere soundepoke. 
Sampelet, som blir introdusert etter 3.12 minutter og som varer helt til låta slutter, er fra 
’Hookers & Gin’ av Sean Atkins Experience fra 1957. I motsetning til ’Strangers’, hvor låta 
begynner med et sampel som står for seg selv før Portisheads egne elementer kommer inn, 
blir sampelet her kombinert med Portisheads musikk. De ulike teksturene opptrer med andre 
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ord samtidig i stedet for etter hverandre. Samplene som er brukt i ’Biscuit’, ’Glory Box’ og 
’Sour Times’, som vi tok for oss i forrige kapittel, er også hentet fra tidligere soundepoker. 
Sampelet av Johnnie Rays ’I’ll Never Fall In Love Again’ som er brukt i ’Biscuit’, er fra 
1959, sampelet av Isaac Hayes ’Ike’s Rap II’, som er brukt i ’Glory Box’, er fra 1971, og 
sampelet av Lalo Schifrins ’The Danube Incident’, som er brukt i ’Sour Times’, er fra 1954. 
Dette å sette sammen sound fra ulike tidsepoker, er med andre ord et kompositorisk 
virkemiddel Portishead gjør utstrakt bruk av i låtene sine.   
På lytternes side kan virkningen av en slik sammenstilling av sekvenser fra ulike 
historiske epoker åpne opp for en sammensatt assosiasjonsverden. Det kan tenkes at lyttere 
som har opplevd 1950-årene, vil oppleve samplene fra denne tiden på en annen måte enn 
lyttere som ikke har erfart tidsepoken, men tatt i betraktning at Portishead hovedsakelig har et 
yngre publikum, vil disse samplene stort sett representere en idé om en svunnen tid i stedet for 
å frembringe minner. Slike ideer er ofte romantiserende, og assosiasjonene gir dermed 
musikken et drømmende preg. Som Picasso uttalte i sitatet jeg refererte til tidligere i 
kapittelet, kan sammenstillingen av to assosiasjonsbærende elementer sette assosiasjonene i et 
nytt perspektiv ved at man mentalt kobler elementene sammen. For eksempel har eldre 
materiale en tendens til å fremstå som enda eldre når det blir satt i en ramme av nytt materiale. 
På samme måte legger man ofte mer merke til det nye mediets signatur når det blir kontrastert 
av et eldre medium.  
Flere musikkvitere, som Rose 1994, Gaunt 1995 og Potter 1995, har skrevet at 
sampling representerer et engasjement i de musikalske røttene. Schloss kommenterer slike 
slutninger på følgende vis: ”It is true that hip-hop producers comment on, play with, flip, 
remake, and relive history. But it is not so much the history of a community or even of a 
musical form that producers are interested in, but the history of sound recordings”.282 Schloss 
mener med andre ord at folk sampler fra forskjellige tidsepoker vel så mye på grunn av 
sounden som på grunn av et historisk og kulturelt engasjement. Slik jeg ser det, vil graden av 
historisk engasjement variere hos dem som gjør bruk av sampel fra tidligere epoker. I mange 
tilfeller, som Portisheads musikk, tror jeg det i større grad er interessen for tidligere sounds, 
og for å skape en flertekstural sound, som er den utslagsgivende faktoren for at de sampler fra 
tidligere epoker, enn det er et historisk og kulturelt betinget engasjement.  
Schloss bemerker at sampling ofte blir foretrukket fremfor rekonstruksjon, enda 
reproduksjon kan forhindre juridiske kostnader. “You can take the same sample and have a 
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band recreate it, and it’s not gonna be the same thing. It’s just not the same,” forklarer hip-
hop-produsenten Mr. Supreme.283 Ifølge Schloss er det som regel en estetisk grunn til at 
produsenter velger å bruke et sampel i stedet for å få et band til å gjenskape sampelet: ”This 
preference is not for the act of sampling, but for the sound of sampling: It is a matter of 
aesthetics”.284 Som vi var inne på i forrige kapittel, sampler Portishead sekvenser fra historiske 
epoker, samtidig som de også rekonstruerer sounden fra tidligere epoker og får det til å høres 
ut som om det er sampel. Dette kan tyde på at Portishead er mer opptatt av sounden enn at det 
er et poeng i seg selv at det er hentet fra en tidligere epoke. På denne måten blir det klanglige 
resultatet viktigere enn metoden. 
Et eksempel på at Portishead rekonstruerer sounds fra tidligere epoker, finner vi blant 
annet i ’Strangers’. Her høres sekvensen 2.00–2.11 ut som om den er samplet fra en gammel 
vinylplate med klassisk musikk, men i coveret står det ikke referert til flere sampel enn 
sampelet fra Weather Report som nevnt ovenfor. Sannsynligvis har Portishead produsert 
denne sekvensen selv, og rekonstruert sounden fra en tidligere epoke, samt fått det til å høres 
ut som et sampel. Utley fra Portishead uttrykker en fascinasjon over eldre prosesseringsutstyr 
og instrumenter: “We like the sound of old gear; we only use analogue stuff and have 
developed our own techniques”.285 Théberge bemerker at nyvinninger innen teknologien ikke 
bare brukes nyskapende, men også til å gjøre det samme som tidligere medier har gjort:  
Ironically, the ultimate test of the new digital technology was not 
whether it offered substantial improvements over older designs but 
whether it could successfully imitate the technical inadequacies (and 
the “sound”) of the previous technology. For musicians, a practice that 
had once been spontaneous and intuitive, involving little more than 
the twist of a knob while playing, now became the object of rational 
calculation: The precise de-tuning determined in advance, 
programmed, and stored as part of the synthesizer sound “patch”.286  
Det er blitt en trend å etterligne eller hente inspirasjon fra tidligere epoker, ved for eksempel å 
imitere plateformatet eller bruke eldre effektbokser og instrumenter. På midten av 1990-tallet 
var ønsket om å produsere en angivelig eldre sound så stort at det ble marked for å lage 
effekter som skulle få lydene til å høres eldre ut. I et musikktidsskrift fra 1998 finner vi en 
kommentar om slike effekter: ”For the first time in the history of recording there is equipment 
that intentionally makes your sounds worse. Strictly speaking you are creating less accurate 
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reproduction of hi-fidelity stereophonic recordings…”287 Da Davidge produserte Mezzanine- 
albumet til Massive Attack, gjorde han mye bruk av LoveTones, som på den tiden var et av de 
fremste merkene på slike effektbokser: “I put everything through the LoveTones: guitars, 
obviously, and a lot of keyboards and vocals as well”.288 Han begrunner dette valget med at: 
“We wanted to get an old vibe on this album…”.289 Ironisk nok sampler og manipulerer 
Massive Attack, Portishead og flere andre band eget materiale ved hjelp av ny teknologi for å 
få det til å høres ut som at det er gammelt. Som vi var inne på i forrige kapittel, rekonstruerer 
ikke Portishead musikken på en nostalgisk måte slik at det høres ut som om hele albumet er 
fra en tidligere tidsepoke, i stedet rekonstruerer de kun sounden på enkelte elementer. 
Grunnen til at Portishead velger å gjøre det på denne måten, kan tenkes å være at de nettopp 
ønsker en flertekstural sound. 
En hybrid av analog og digital tekstur  
En annen måte å skape en flertekstural sound på, er å kombinere teksturer av analog og digital 
teknologi. Måten Eric Sadler produserer på, er et eksempel på en slik praksis: ”One of the 
reasons I’m here [in this studio] is because this board here is bullshit. It’s old, it’s disgusting, 
a lot of stuff doesn’t work, there are fuses out…to get an old sound. The other room, I use that 
for something else. All sweet and crispy clear, it’s like the Star Wars room”.290 ‘Biscuit’ av 
Portishead, som vi tok for oss i forrige kapittel, er et eksempel på hvordan analog og digital 
teknologi blir brukt i kombinasjon. Dette virkemiddelet – å kontrastere analog støy med 
digital stillhet – er noe Portishead gjør bruk av i flere låter, som ’Cowboys’ (Portishead, 
1997), ’Elysium’, ’Seven Months’ (Portishead, 1997), ’Humming’ (Portishead, 1997), etc. 
Her blir den digitale og den analoge teknologien en del av den kompositoriske tanke ved at 
måten teksturene er satt sammen på, utgjør en stor del av låtenes estetiske uttrykk.  
’Sleep’ på Anja Garbareks album Briefly Shaking (2005) eksemplifiserer også hvordan 
man kan bruke mediene som musikalske elementer. Versene består av en midtfrekvent vokal, 
en basstromme og en bassgitar som kommer samtidig, en skarptromme, og atmosfæriske 
lyder i bakgrunnen. Trommerytmen er svært enkel; dersom vi tolker det som at versene går i 
4/4 deler med et lavt tempo, kommer basstrommeslaget på første og fjerde slaget, og 
skarptromma kommer på andre taktslag. Både basstrommelyden og skarptrommelyden 
bringer med seg analog støy som varer like lenge som lydene. Det vil si at mellom 
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trommelydene er bakgrunnen for vokalen og de atmosfæriske lydene digital stillhet. Dette kan 
enten skyldes effektprossesering, hvor en støyeffekt er lagt på lydene, eller redigeringsverktøy 
som klipp-og-lim, hvor trommene er spilt inn på et analogt medium som deretter er klippet 
opp og limt inn i et digitalt medium. Det som i alle fall er sikkert, er at en slik sammensatt 
tekstur ikke kunne ha vært oppnådd uten digitalt utstyr. Vokalen peker også mot to ulike 
medieepoker ved at den på versene er svært midtfrekvent, mens den i refrenget sprer seg til å 
omfavne et større frekvensspekter. Dette kan minne om hvordan innspillings- og 
avspillingsutstyrets frekvensspekter gradvis har ekspandert i tråd med teknologiske 
nyvinninger.  
Så langt i kapittelet har vi sett hvordan en flertekstural sound kan være skapt av en 
sammenstilling av digital og analog tekstur, og av en sammensetning av sound fra ulike 
tidsepoker. Et annet tilfelle av flertekstural sound, som jeg vil ta for meg i neste del av 
kapittelet, er når musikalske elementer som tilsynelatende opptrer i forskjellig type rom eller 
omgivelse, er satt sammen, og hvordan disse virtuelle rommene skaper en segregeringseffekt.   
Opake lydrom 
En flertekstural sound kan også ta form som hva jeg har valgt å kalle opake lydrom. Jeg vil 
først gi en gjennomgang av hvordan lydrommets tredimensjonalitet har blitt brukt av 
Danielsen, Allan F. Moore, og Serge Lacasse, for så å introdusere Moylans skille mellom 
”individual” og ”overall environments”. Deretter vil jeg lansere og argumentere for mitt eget 
begrep ’opake lydrom’, og gi eksempler på opake lydrom i Portisheads musikk. 
Det tredimensjonale lydrom 
I hovedoppgaven ”My name is Prince” – en studie i Diamonds and Pearls (1993), 
argumenterer Danielsen for at siden det er snakk om tre dimensjoner, foran – bak, høyre –
venstre, og høyt – lavt, er det rimeligere å snakke om et ’lydrom’ enn et ’lydbilde’.291 
Danielsen har i senere tid også vært opptatt av at lydrommet kan variere i størrelse, både fra 
låt til låt og underveis innad i en låt.292 I boka Rock: The Primary Text – Developing a 
musicology of rock (2001) går Moore inn for å beskrive det tredimensjonale aspektet ved 
sound i sin lansering av ’sound-box’-modellen, som han beskriver som en virtuell 
tredimensjonal boks som forandrer seg parallelt med tidsforløpet. Han påpeker at denne 
virtuelle boksen ikke er ulik den som produsenter intuitivt er opptatt av, men for å understreke 
                                                
291  Danielsen 1993: 51ff 
292  Danielsen har tatt opp dette temaet i flere forelesninger, blant annet i faget Populærmusikk analyse ved 
Universitetet i Oslo. 
  91 
at analysen angår lytting og ikke produksjon, velger han å bruke begrepet sound-box i stedet 
for miks. I likhet med Danielsens lydrom består sound-boxen av tre akser hvor den vertikale 
aksen representerer registeret, den horisontale aksen beskriver stereofeltet, og dybdeaksen 
gjengir illusjonen av forgrunn, midtgrunn og bakgrunn.293 Han presenterer flere eksempler fra 
rockens repertoar hvor beskrivelsene lyder som denne:  
…snare drum and tomtoms central with cymbals to either side, bass 
drum central but lower, voice and bass respectively towards the top 
and bottom, but on a slight diagonal through the snare drum, guitars 
and other instruments at some point between the stereo centre and 
extremes.294 
Ved å bruke sound-box-modellen som grunnlag for sine beskrivelser sammenligner Moore 
produksjoner fra tidlig på 1960-tallet til slutten av 1980-tallet, og kommer frem til at det er en 
klar tendens til at musikken gradvis har utviklet seg fra kun å benytte et lite senter av sound-
boxen til å utnytte sound-boxen til det fulle.295  
I sin masteroppgave Man/Machine. Mot en åpning av soundbegrepet (2005) kritiserer 
Eirik Askerøi sound-box-modellen til Moore og Danielsens lydrom for å si lite om de 
klanglige egenskapene (timbre) til de involverte elementene, og for ikke å ta i betraktning 
hvordan timbre er formet gjennom fremføringspraksis (personlig spillestil). Ettersom sound 
bestemmes av flere parametere enn det en slik sound-box klarer å favne, vil Askerøi gå inn for 
å gi slipp på ideen om tredimensjonalitet i analyse av musikalsk helhet.296 Hadde disse 
tredimensjonale modellene hatt som formål å fremstille sound i sin helhet, ville jeg ha vært 
enig med Askerøi i at modellene er mangelfulle, men verken Moore eller Danielsen hevder at 
modellene har dette som funksjon. Formålet med Danielsens modell er at lydrommet skal 
fungere som et analytisk redskap eller modell som skal fremstille noen viktige prosesser i 
moderne lydproduksjon,297 og Moores formål med sound-boxen er at den vil avsløre graden av 
tetthet i en produksjon, og dermed også avsløre ’hullene’ i produksjonen, dvs. ubrukte 
områder av sound-boxen.298 Slik jeg ser det, eksisterer oppfattelsen av et slikt virtuelt lydrom i 
høy grad både på et produksjonsnivå og på et persepsjonsnivå. Modellene er fruktbare til å 
beskrive visse aspekter av sound, som for eksempel lydenes plassering i miksen og lydenes 
plassering i forhold til hverandre. Når det gjelder sound-box-modellens funksjon som 
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tetthetsbeskrivende, er jeg enig med Askerøi i at Moore overser et svært viktig aspekt ved 
ikke å ta i betraktning lydenes klanglige egenskaper (timbre), da jeg mener at tettheten i en 
produksjon også blir definert av lydens størrelse. En lavfrekvent lyd tar for eksempel større 
plass enn en høyfrekvent lyd. Dersom dette hadde vært det eneste størrelsesbestemmende 
parametret, kunne man foreslått at sound-boxen ikke hadde vært kvadratisk, men heller vært 
smalere i bunn enn i topp, men det er en rekke andre parametre som også spiller inn. I tillegg 
til frekvensspekteret innebærer størrelsesbestemmende parametre kompresjon, volum, klang, 
double-tracking, effekter som phasing og flere andre aspekter. En analyse av en produksjon 
sett i forhold til sound-box-modellen hvor ikke disse aspektene er tatt i betraktning, kan gi 
som resultat at produksjonen består av store hull og ubrukte områder, mens faktum kan være 
at disse tilsynelatende hullene er tettet til det fulle med for eksempel klang.  
I doktoravhandlingen ‘Listen to My Voice’: The Evocative Power of Vocal Staging in 
Recorded Rock Music and Other Forms of Vocal Expression (2000), introduserer Lacasse en 
modell for lettere å kunne beskrive vokal iscenesettelse, hvor modellen både inneholder 
’spatialisation’, ’timbre modification’, og ’temporal manipulation’. ’Spatialisation’ er delt inn 
i tre underkategorier: ’environment’, ’stereo location’, og ’distance’.299 Askerøi skriver at 
disse tre underkategoriene – rom, stereoplassering, og avstand – stemmer overens med de tre 
aksene i Danielsens lydrom og Moores soundbox,300 men etter mitt syn skiller denne modellen 
seg ut ved at den overser ett aspekt samt bringer inn et nytt: To av underkategoriene til 
’spatialisation’ – ’stereolocation’ og ’distance’ – kan sies å tilsvare Danielsens og Moores 
dybde- og breddeakse, men ’environment’ tilsvarer ikke deres tredje akse, som er høyde. 
Lacasse betrakter ikke høyde som et eget element, men opererer med et nytt aspekt som han 
kaller ’environment’. Han begrunner ikke hvorfor han ikke har tatt med høyde som en 
dimensjon, ut over at modellen er bygd på Moylans teorier om en todimensjonal ”sound 
stage”. Går vi til Moylan, begrunner han lydscenens manglende høydedimensjon med at det 
ikke er teknisk mulig å kontrollere lydenes vertikale plassering.301 Morten Michelsen 
argumenterer mot dette synet i sin doktoravhandling Sprog og lyd i analysen af rockmusik 
(1997), ved å bemerke at det er en lang tradisjon for å oppfatte høye toner som oppe og dype 
toner som nede, samtidig som han påpeker at man kan endre volumet på en lyds ulike 
frekvenser og dermed ha en viss kontroll over en lyds vertikale plassering.302 
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’Environment’ blir av Lacasse definert som en lyds omgivelse, reelt eller konstruert.303 
Lacasse understreker at modellen hans er bygget på Moylans teorier, men dersom man ikke 
kjenner Moylans teorier, kan det være vanskelig å få tak på hva Lacasse legger i begrepet 
’environment’. En nærliggende feiltolkning av Lacasses modell er at man oppfatter ’stereo’ 
og ’distance’ som underkategorier av ’environment’, slik at man forstår ’environment’ som 
lydens omgivelse og ’stereo’ og ’distance’ som lydens plassering i denne omgivelsen. Med en 
slik tolkning blir det uforståelig hvorfor han fremstiller ’environment’, ’stereo location’, og 
’distance’ som tre sidestilte kategorier i stedet for å la ’stereo location’ og ’distance’ fremstå 
som underkategorier av ’environment’. I analysene tar han bare for seg vokal og aldri to 
elementer som opptrer samtidig. Dermed fremkommer det ikke om han tenker at hver lyd 
opptrer i et eget ’environment’, eller om han tenker seg helheten av produksjonen som ett 
’environment’. Vi vet heller ikke om modellen hans er innrettet mot å beskrive én enkeltlyds 
sound, eller den helhetlige sounden i en produksjon. Dersom modellen er innrettet mot å 
beskrive den helhetlige sounden, viser han bare ett aspekt av hvordan modellen fungerer i 
praksis, da han ikke gir noen eksempler på hvordan modellen fungerer i analyse av flere 
elementer i en produksjon, eller forholdet mellom to lyder.  
Når man vet at Lacasse har bygget modellen sin på Moylans teorier, blir imidlertid den 
mest sannsynlige tolkningen at et ’environment’ vil opptre langs en stereoakse og en 
dybdeakse, og ikke omvendt.304 Moylans teorier går ut på at hver lyd tilhører et eget 
’environment’ samtidig som de er en del av et større ’environment’: 
Imaging will be influenced by the characteristics of the unique 
performance environments of each individual sound source, and the 
placement of each source within its own environment. In current 
music productions, it is common for each instrument (sound source) to 
be placed in its own host environment. This host environment of the 
individual sound source (a perceived physical space) is further 
imagined to exist within the perceived performance environment of 
the recording (space). This creates an illusion of a space existing 
within another space.305   
Jeg synes Moylan har et godt poeng her som er blitt oversett i andre soundbeskrivende 
modeller. I Moores sound-box og Danielsens lydrom tar man for eksempel utgangspunkt i 
lydenes plassering i produksjonens lydrom uten å ta i betraktning at de ulike lydene kan skape 
oppfatninger av ulike type rom, som arkitektur, størrelse, og materiale. Hver lyd vil tilhøre et 
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eget spesifikt ’environment’, selv om lydene er innspilt i samme omgivelser og koblet inn på 
én og samme effektsløyfe, ettersom det alltid vil være noe ved lydens ’environment’ som er 
unikt, for eksempel vil hver lyd ha en unik mikrofonplassering og en unik plassering i 
innspillingsomgivelsene. På denne måten vil hver lyd tilhøre selvstendige lydrom, som 
Moylan kaller ’individual environments’, samtidig som de opptrer i en større helhet, som han 
kaller ’overall environment’.306 Jeg vil videre bruke Moylans begreper, men oversette dem til 
’individuelle lydrom’ og ’helhetlige lydrom’.  
Opake individuelle lydrom 
Selv om en produksjon de facto er en collage av individuelle lydrom, er det imidlertid ikke 
alltid at dette høres, eller at det er noe poeng i seg selv at det forholder seg slik. I de fleste 
tilfeller vil de individuelle lydrommene blande seg til en naturlig helhet. Enkelte ganger kan 
imidlertid et individuelt lydrom være konstruert og eksponert for å skape en 
segregeringseffekt. Et tydelig eksempel på dette finner vi i Berg Sans Nipples ’Dilate in 
Rhythm’ (Form of..., 2003), hvor trommene som kommer inn etter hvert i låta, skiller seg 
markant fra resten av produksjonen – som om de opptrer i et autonomt rom i produksjonens 
lydrom. Det er flere faktorer som medvirker til dette, ikke minst har trommenes rytme og 
sekvensenes brå innganger og utganger mye å si for at de skiller seg fra de andre elementene, 
men hovedfaktoren kan likevel være at trommene har en helt annen tekstur eller sound enn de 
andre elementene. Det kan nesten høres ut som om en dør åpnes helt bak i produksjonens 
lydrom, og dermed avslører et nytt rom hvor en trommeslager sitter og spiller. Et annet 
eksempel er ’Working for the Man’ (To Bring You My Love, 1995) av PJ Harvey. Her 
oppleves vokalen som om den er ekstremt nær lytteren. Vi hører pusten, kremtingen og alle 
svelgene veldig tydelig. Disse hørbare intime detaljene får det nesten til å høres ut som om vi 
befinner oss inne i hodet til PJ Harvey. Gitaren, orgelet og andrestemmen er derimot 
klanglagte og forholdsvis lave i volum. I så måte kan man lett oppleve det som at vokalen 
opptrer i et svært lite og intimt rom som er plassert helt fremst i produksjonens lydrom, mens 
gitaren, orgelet og andrestemmen opptrer i et større rom som er plassert bak i det helhetlige 
lydrommet. 
Slike individuelle lydrom som opptrer som et autonomt element i en produksjon, 
velger jeg å betegne som opake lydrom, i den forstand at det individuelle lydrommet her blir 
eksponert. Opake lydrom kan skapes naturlig ved at lyden for eksempel er spilt inn i en stor 
sal og dermed inneholder atskillig mer klang enn de andre lydene, men det er først med 
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digitaliseringens muligheter til å segregere individuelle lydrom ved hjelp av 
effektprosessering og sampling at denne effekten virkelig har blitt tatt i bruk, i hvert fall i 
atskillig større grad enn før. I dag finner man slike opake lydrom i mye musikk, men man 
finner det sjelden, om i det hele tatt, beskrevet i musikkanalyser. I Portisheads musikk opptrer 
dette fenomenet så ofte at jeg vil hevde at dersom man ikke tar dette fenomenet i betraktning i 
analyser av musikken deres, overser man et aspekt som har stor betydning for hvordan 
musikken fremtrer i sin helhet. Jeg vil derfor i det følgende ta for meg noen tilfeller av slike 
opake lydrom i Portisheads musikk. 
Portisheads ’Half Day Closing’ (Portishead, 1997) er trolig et eksempel på at 
effektprosesseringen skal skape opake lydrom. Når jeg hører ’Half Day Closing’, forestiller 
jeg meg at jeg står i en korridor hvor det er flere åpne dører som leder inn til forskjellige rom. 
Fra hvert av rommene kommer det ut musikk som fra mitt ståsted danner en kaleidoskopisk 
helhet. I denne forestillingen kommer vokalen ut fra et rom like foran meg, et rom som høres 
ut som et stort flislagt bad med metallisk klang. Stemmen minner om lyden man får dersom 
den kommer ut av en gammel telefon, en AM-radio, eller en megafon. Fellestrekket mellom et 
flislagt bad, en gammel telefon, en AM-radio og en megafon er at alle disse mediene gjengir 
et begrenset frekvensspekter hvor topp- og bunnfrekvensene er kuttet. Mest sannsynlig er det i 
’Half Day Closing’ brukt en equalizer på stemmen som demper topp- og bunnfrekvensene, 
samt forsterker midtfrekvensene (som ligger mellom ca. 1000Hz og 5kHz). I tillegg til dette 
er stemmen tilført mye klang som skaper opplevelsen av et stort rom. Moog-synthesizeren og 
fiolinen som skaper de stemningsfulle lydene, kan høres ut som om de kommer ut fra en dør 
som også er plassert foran meg, men dette minner mer om en verandadør, hvor lydene opptrer 
i et landskap heller enn i et rom.307 Bassgitaren kommer ut fra et rom som også er plassert 
foran meg, men som er mindre i størrelse og varmere i karakter, som om rommet her heller er 
teppelagt enn flislagt. Elgitaren kommer fra et rom som er plassert til venstre for meg i 
korridoren, som er av samme karakter som bassgitarens rom, mens trommene kommer fra et 
rom som er plassert til høyre for meg i korridoren.  
Trommer er som regel panorert med basstromma og skarptromma i midten av 
stereoaksen, og de andre trommene til høyre og venstre for dette senteret, alt etter som. I ’Half 
Day Closing’ er derimot alle trommene panorert til venstre for stereoaksen. Det interessante 
er at det høres ut som om de er panorert på vanlig måte først – at basstromma og skarptromma 
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er panorert i senter med de andre trommene på hver sin side – og at trommene som helhet 
deretter er flyttet til venstre langs stereoaksen. Man kan si at basstromma og skarptromma 
utgjør en referansestruktur for det individuelle lydrommets sentrum av stereoaksen. Når man 
da flytter denne referansestrukturen, flytter man også senteret. Effekten kan være at man 
opplever skarptromma og basstromma som sentrum av et rom, men et rom som er plassert på 
venstre side av stereoaksen til det helhetlige lydrommet. En slik tvetydig virtuell plassering 
forekommer ofte når man sampler. La oss si at vi har et sampel som består av bassgitar og 
piano, hvor bassgitaren i originalversjonen ligger midt i lydrommet, mens pianoet er plassert 
til venstre langs stereoaksen. Dersom vi plasserer dette sampelet til høyre i den nye 
produksjonen, vil naturligvis pianoet være plassert lenger til venstre enn bassgitaren selv om 
de er en del av samme sampel. Klangen i den opprinnelige produksjonen vil tilsi at 
bassgitaren er i midten av rommet og pianoet er helt til venstre, mens plasseringen i den nye 
produksjonen vil tilsi at pianoet er nærmere midten og bassgitaren er til høyre langs 
stereoaksen. Den nye produksjonen gir oss med andre ord tvetydig informasjon: Vi hører et 
piano som er i midten av den nye produksjonen, men med en klang som tilsier at den er 
plassert til venstre i rommet. På denne måten kan det lett forekomme at vi opplever det som et 
opakt individuelt lydrom i det helhetlige lydrommet. 
I ’Biscuit’ kan blåsesampelet som kommer ganske i begynnelsen av låta samt i slutten 
av låta (0.14–0.37 og 4.35–4.55), oppleves som et opakt lydrom. Den ekstreme 
klangleggingen og ekkoet gjør at blåserne høres ut som om de opptrer i et mye større rom enn 
resten av musikken. Disse blåserne er, i likhet med vokalen som vi var inne på i forrige 
kapittel, sampelet fra Johnnie Rays ’I’ll Never Fall In Love Again’. Et interessant moment er 
at den opprinnelige musikken der sampelet er hentet fra, ikke inneholder så mye klang som 
det gjør i ’Biscuit’ – Portishead har med andre ord tilført sampelet ekstra klang. Ved å tilføre 
så mye klang, er det som om de med hensikt vil segregere sampelet fra de andre elementene. 
Når et sampel er tatt fra en kontekst og satt inn i en ny kontekst, kan det lett skje at det opptrer 
som et autonomt element som ikke blander seg på samme måte som de andre elementene i 
produksjonen gjør, ved at man setter sammen materiale av forskjellige teksturer. 
Blåsesampelet er redusert fra 102 bpm til 68 bpm i likhet med vokalen. Som vi var inne på i 
forbindelse med vokalen, endrer en slik temporeduksjon både rytmen (ved at blant annet hvert 
attack og decay forlenges), og timbret (ved at pitchen og frekvensene endres). Det høres også 
ut som om lydkvaliteten er forringet. Alle disse faktorene gjør at blåsernes individuelle 
lydrom skiller seg fra resten av musikken. Siden blåsernes lydrom er opakt, blir overgangen 
svært brå når sekvensen slutter.  
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I ’It Could be Sweet’ skiller også blåsernes lydrom seg fra de andre individuelle 
lydrommene ved at blåserne er klanglagt i mye større grad enn de andre elementene (0.09–
0.12 og videre utover i låta). En annen faktor til at det kan oppleves som et opakt lydrom, er at 
volumet er lavt i forhold til de andre elementene, og dette kombinert med klangen og en del 
ekko gjør at det kan oppleves som et stort rom i bakgrunnen av resten av musikken. 
Blåsesampelet i ’Wandering Star’ høres ut som om den kommer fra en AM-radio i rommet 
som vokalisten synger i. Innenfor filmmusikkteorien blir begrepet ’diegetisk’ brukt om 
musikk som også karakterene i filmen oppfatter. Musikkens kilde er til stede i filmens 
handling i motsetning til musikk som fungerer som en ”utenfrakommende kommentar til 
begivenhetene”,308 slik Peter Larsen beskriver det. Dette tilfellet i ’Wandering Star’ kan minne 
om Pink Floyds ’Wish You Were Here’ (Wish You Where Here, 1975) som Auner analyserer 
i den tidligere nevnte artikkelen. Her høres det også ut som om en del av musikken kommer 
fra en AM-radio i begynnelsen av låta mens en lytter spiller gitar over. Jeg vil komme 
nærmere inn på ’Wish You Were Here’ senere i kapittelet.  
Et par steder i ’Mysterons’ (Dummy, 1994) hvor bassgitaren og trommene som ellers 
er gjennomgående i låta, er stilnet, kommer det en skarptromme som skiller seg fra resten av 
trommesettet og resten av produksjonen som helhet (1.23–1.32 og 2.47–2.54). Skarptromma 
er lav i volum og kan virke mindre komprimert enn resten av trommesettet, og dette fører til 
at det høres ut som om den opptrer helt bak i rommet. I ’Numb’ (Dummy, 1994) skiller også 
skarptromma, som blir introdusert etter 12 sekunder, seg fra de andre elementene. Både 
basstromma, hi-haten, vokalen og de andre elementene virker nære og ”varme”, som om de 
opptrer i et teppelagt rom, mens skarptromma derimot høres ut som om den blir spilt i et tomt 
rom uten noen møbler eller ting på veggene.  
I det første verset i ’Strangers’ oppleves vokalen som om den er spilt inn på et flislagt 
bad, i likhet med vokalen i ’Half Day Closing’. Vokalen opptrer her kun sammen med en 
gitar, som oppleves som om den er plassert helt fremme i et klanglagt rom. Etter første vers 
blir gitaren erstattet med fullt komp samtidig som vokalen ”trer ut av” badet, og skiller seg 
følgelig ikke lenger fra resten av elementene. Videre i låta kommer flere ulike teksturer etter 
hverandre, som for eksempel den orkestrale sekvensen som kommer mellom 2.00 og 2.11 
minutter. Dette er et tilfelle av kontrasterende teksturer som følger etter hverandre heller enn 
samtidig.  
                                                
308  Larsen, 2005: 213 
  98 
I avsnittene ovenfor har jeg analysert min egen opplevelse av ulike musikkeksempler, 
men det er trolig at ikke alle vil oppleve det på samme måte. Det som er interessant, er 
imidlertid ikke hvordan andre opplever disse spesifikke eksemplene, men at disse 
beskrivelsene er opplevelsesmuligheter som peker på et perseptuelt fenomen som man også 
kan finne i andre musikkeksempler. En flertekstural sound går ut på at musikken består av 
kontrasterende soundteksturer som er satt sammen til en kaleidoskopisk helhet. Det kan være 
teksturer som er skitne versus rene, lyse versus mørke, digitale versus analoge, oppklippede 
versus sammenhengende, teksturer fra ulike soundepoker som er satt sammen, lyder som 
opptrer i kontrasterende individuelle lydrom, eller lyder som skiller seg ut i sound på grunn av 
andre faktorer. I forlengelsen av dette temaet dukker det opp et spørsmål som jeg vil ta for 
meg i neste avsnitt: Hvordan påvirker en slik flertekstural sound grooveopplevelsen?  
Groove bestående av en flertekstural sound 
I denne delen av kapittelet vil jeg argumentere for at en sound av flere teksturer ofte vil 
påvirke grooveopplevelsen ved at vi i mange tilfeller perseptuelt grupperer kontrasterende 
teksturer i ulike auditive streams. Jeg vil ta for meg begrepet streams som Bregman innfører i 
boka Auditory Scene Analysis (2001), før jeg går videre med å argumentere for hvordan dette 
kan påvirke vår opplevelse av groove. I tillegg til Portisheads musikk vil jeg eksemplifisere 
dette med musikk av andre artister for en bedre belysning av fenomenet. 
Bregmans auditive streams 
Begrepet ’auditory scene analysis’, som også er tittelen på Bregmans bok, kan oversettes med 
’auditiv begivenhetsanalyse’, og går ut på hvordan vår hjerne løser komplekse problemer i 
tolkningen av auditiv informasjon. Vår auditive begivenhetsanalyse sørger for at lydlige 
komponenter blir gruppert korrekt, slik at vi for eksempel kan høre at en bil nærmer seg når vi 
krysser gata, eller skille ut en stemme fra en folkemengde eller et instrument fra en musikalsk 
helhet.309 Teoriene om auditiv begivenhetsanalyse tar utgangspunkt i gestaltprinsippet som ble 
utviklet av en tysk gruppe psykologer på begynnelsen av 1900-tallet, og som ville forklare 
hvorfor og hvordan vi grupperer elementer i visuell opplevelse. Ordet ’gestalt’ betyr mønster, 
og teoriene deres går ut på at hjernen skaper mentale mønstre ved å forme sammenhenger 
mellom sansede elementer. 
Gestaltpsykologene mente at vår hjerne grupperer noen distinkte visuelle elementer, 
mens den segregerer andre. Bregman argumenterer for at dette fenomenet også gjelder det 
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auditive feltet, og introduserer i denne sammenheng begrepet auditive streams.310 Auditive 
streams går ut på at man perseptuelt ofte vil gruppere flere lyder til én enkelthendelse. For 
eksempel kan en serie med fottrinn oppleves som én lydhendelse på tross av at hvert fottrinn 
utgjør en enkelt lyd. En sangstemme og et pianoakkompagnement som opptrer i et 
konsertlokale, kan på samme måte forme en perseptuell enhet, selv om lydkildene er distinkte, 
og dette gjør at denne enheten skiller seg fra de andre lydene i konsertlokalet.311 I det 
sistnevnte tilfellet grupperer vi vokalen og pianoet, og ekskluderer andre lyder (folk som 
snakker, glass som velter etc.) fra å tilhøre samme gruppe. Ifølge gestaltpsykologene 
grupperer vi distinkte visuelle elementer etter likhet og etter nærhet. Analogien til nærhet på 
det auditive feltet blir, ifølge Bregman, nærhet i tid og frekvens.312 
Slik jeg ser det, kan nærhet på det auditive feltet også oppleves som nærhet i rom. 
Opake individuelle lydrom kan for eksempel tenkes å danne en egen stream. Tidligere i 
kapittelet tok jeg for meg ’Half Day Closing’ av Portishead hvor jeg beskrev min opplevelse 
av musikken som en korridor hvor de forskjellige elementene av musikken kom ut fra ulike 
dører i korridoren. Jeg nevnte blant annet at trommesettet som helhet er panorert til venstre 
for stereoaksen slik at det høres ut som om trommene kommer fra et eget rom på venstre side 
av korridoren. Jeg vil påstå at man får en annen grooveopplevelse når alle trommene er 
panorert til den ene siden og dermed kommer ut fra én høyttaler, enn om basstromma og 
skarptromma er panorert på midten av stereofeltet. Grunnen til dette er både at lyden vil treffe 
det ene øret vårt før det andre i stedet for at det treffer begge samtidig, og at det er sannsynlig 
at man i større grad vil oppleve trommesettet som en egen stream. ’Dilate in Rhythm’ av Berg 
Sans Nipple som vi også tok for oss tidligere i kapittelet, eksemplifiserer det samme 
fenomenet. I dette tilfellet opplever jeg trommene som kommer inn med sporadiske 
mellomrom i siste halvdel av låta, som om de opptrer i et eget rom. Denne gangen er det ikke 
plasseringen i stereofeltet som er årsaken, men at disse trommene er klanglagt i større grad 
enn de resterende elementene, og at de er lavere i volum, slik at det oppleves som om de 
opptrer i et stort rom som er i bakgrunnen i forhold til alle de andre elementene. En 
opplevelsesmulighet er at man grupperer dette trommesettet i en egen stream, og at dens 
funksjon bedre kan betegnes som lydlig ornamentikk enn som en grunnleggende del av 
grooven. 
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Gestaltprinsippet går som nevnt også ut på at vi grupperer visuelle elementer etter 
likhet. En parallell til det auditive feltet kan her være likhet i sound eller tekstur. I musikk som 
for eksempel gjør bruk av et sampel fra en annen tidsepoke og hvor dette fremkommer 
tydelig, kan det oppleves som at musikken innebærer en flertekstural sound. Slike tilfeller kan 
føre til at vi grupperer elementene i ulike streams. Kanskje det er nettopp denne effekten som 
ofte etterstrebes, bevisst eller ubevisst, i sampelbasert musikk. Et annet tilfelle hvor det kan 
tenkes at man grupperer elementer i streams etter likhet, er ’Biscuit’ hvor man grupperer 
stemmen til Johnnie Ray i en egen stream ved at sounden skiller seg fra de andre elementene 
på grunn av den kraftige temporeduksjonen. Oppklippede teksturer som elementene fra The 
Beatles i ’Dirt Off Your Shoulders’ av Danger Mouse, som vi også tok for oss i forrige 
kapittel, kan tenkes å danne en annen stream enn stemmen til Jay-Z, som derimot utgjør en 
sammenhengende tekstur.  
Streams kan også forekomme ved at vi segregerer digitale elementer fra analoge. I 
’Break’ av DJ Food grupperer jeg musikken som én stream og pausene – som består av total 
digital stillhet – som en annen stream. For å forstå årsaken til dette ser jeg det hensiktsmessig 
å introdusere fenomenet som gestaltpsykologene og Bregman kaller ”belongingness” og 
”perceptual closure”. I figuren nedenfor er det sannsynlig at vi ser en rund sirkel som er 
overlappet av en irregulær form, i stedet for at vi oppfatter konturen av formen som en del av 
konturen av sirkelen: 
 
Figur 6: Et eksempel på ”belongingness” og ”perceptual closure”, hvor det er sannsynlig at vi 
oppfatter konturlinjen mellom sirkelen og den irregulære figuren som at den tilhører figuren 
og ikke sirkelen. Perseptuelt fullfører vi sirkelens kontur bak figuren. 
 Selv om vi ikke ser en jevn rund kontur av sirkelen, forestiller vi oss at en slik kontur er 
skjult bak den irregulære figuren; ”...the circle has closed perceptually”.313 I ’Break’ opplever 
jeg pausene med totalt digital stillhet som en maskering av musikken. Med maskering mener 
jeg ikke i dette tilfellet at det er noe som er lagt oppå musikken – musikken er derimot tatt 
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bort – men siden vi oppfatter den digitale stillheten som fravær av musikk og ikke som 
naturlige pauser, kan den sies å ha en maskeringseffekt. Bregman bemerker at det er viktig å 
skille mellom at hjernen fullfører former med hull i, og at hjernen fullfører manglende bevis:  
It is commonly said that the Gestalt principle of closure is concerned 
with completing forms with gaps in them. But if it did that, we would 
not be able to see any forms with gaps in them, which would be 
ridiculous. The principle is really one for completing evidence with 
gaps in it.314  
Med andre ord er det viktig å skille mellom fravær som oppleves som maskering eller som 
manglende bevis, og fravær som oppleves som faktiske pauser. Musikksekvensenes brå 
innganger og utganger, samt at pausene består av total digital stillhet uten noen form for 
bakgrunnstøy eller dead air, gjør at jeg ikke opplever pausene som naturlige, men som en 
maskering. Med andre ord skiller jeg disse pausene og musikken i to ulike streams, i 
motsetning til hva jeg hadde gjort dersom jeg hadde opplevd dem som naturlige pauser i 
musikken.  
’Wish You Were Here’ av Pink Floyd, som jeg nevnte tidligere i kapittelet, er et 
tilfelle hvor vi lager mentale streams etter medieformat, og hvor det er tydelig at denne 
streaming-effekten er intendert. Låta begynner med at det høres ut som at noen søker manuelt 
etter radiokanaler på en AM-radio. Når gitarkompet begynner, høres det ut som at AM-
radioen har truffet en kanal, både på grunn av forventningene den tilsynelatende manuelle 
kanalsøkingen skaper, og fordi sounden minner om et AM-radioformat. Etter noen sekunder 
hører vi lyder som kremting og snufsing som tydelig skiller seg fra resten av musikken ved at 
sounden har en bedre lydkvalitet enn en AM-radio skulle tilsi, blant annet i form av et større 
frekvensspekter. Etter enda noen sekunder introduseres en akustisk gitar som spiller over det 
allerede introduserte gitarkompet. Jeg grupperer denne akustiske gitaren med kremtingen og 
snufsingen, og ikke med gitarkompet. En medvirkende faktor til denne segregeringen er at 
gitarkompet, som har en sound som minner om et AM-radioformat, er panorert hardt til høyre. 
Likevel vil jeg påstå at hovedgrunnen er at sounden til den akustiske gitaren har samme 
lydkvalitet som kremtingen og snufsingen. Mentalt grupperer jeg her lydene i to streams etter 
hvilket medieformat de har. En annen grunn til at jeg grupperer elementene på denne måten, 
er at resten av albumet har samme medieformat som gitaren og kremtingen, og dermed forstår 
jeg at AM-radioformatet på introduksjonen kun er fiktiv i den forstand at den er ment som en 
estetisk effekt. Av den grunn segregerer jeg elementene med AM-radioformat fra sounden på 
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resten av albumet allerede før kremtingen og gitarakkompagnementet er introdusert. En slik 
segregering på grunnlag av konteksten er et eksempel på hva Bregman kaller skjemabasert 
integrasjon.  
Primitiv versus skjemabasert integrasjon 
Ifølge gestaltpsykologene er tendensen til å forme perseptuelle grupperinger naturlig medfødt 
og skjer automatisk.315 Bregman er til dels enig i dette, men hevder at i tillegg til denne 
naturlige, medfødte grupperingen, som han kaller primitiv integrasjon, vil vi også gruppere 
elementer på bakgrunn av tidligere erfaringer.316 Slike grupperinger ut fra tillærte restriksjoner 
kaller han for skjemabasert integrasjon (et skjema er i denne sammenheng en mental 
representasjon av noen regelmessigheter i vår opplevelse).317 Overført til opplevelsen av 
sound og groove kan vi tenke oss et tilfelle hvor skarptromma opptrer i et annet individuelt 
lydrom enn hi-haten og basstromma, men fordi vi er vant til å høre disse tre elementene som 
én enhet, vil vi likevel gruppere dem. I for eksempel ‘Mourning Air’ (Portishead, 1997) av 
Portishead er hver skarptromme merkbart mer klanglagt enn resten av trommesettet, faktisk i 
så stor grad at vi kan si at den opptrer i et opakt individuelt lydrom. Det kan høres ut som at 
skarptromma har blitt spilt inn separat i et mye større rom enn resten av trommesettet, men 
fordi vi har erfart og lært at basstromma, hi-haten og skarptromma som regel blir spilt 
samtidig av én utøver, er det mer nærliggende å tro at denne effekten er et resultat av 
effektprosessering som er gjort i etterkant (forutsatt at vi vet at trommene er spilt live og ikke 
programmert). Et mer ekstremt tilfelle av det samme finner vi i låta ’The Boxer’ (Bridge Over 
Troubled Water, 1970) av Simon & Garfunkel, hvor skarptromma skiller seg markant fra 
resten av trommesettet ved at den er tilført vesentlig mer klang. Det kan tenkes at effekten på 
det estetiske nivået spiller nettopp på denne konflikten mellom primitiv og skjemabasert 
integrasjon. 
The Grey Album av Danger Mouse er også relevant å trekke frem i sammenheng med 
skjemabasert integrasjon. På ’December 4th’ har Danger Mouse brukt oppklippede biter av 
trommene fra det såkalte The White Album av The Beatles, og satt dem sammen til sin egen 
rytme, på samme måte som han har gjort i ’Dirt Off Your Shoulder’, som vi tok for oss i 
forrige kapittel. Han har også brukt to lengre sampel fra The White Album som er lett 
gjenkjennelig dersom man kjenner originallåta ’Mother Nature’s Son’. Det ene sampelet er et 
gitarriff som er hentet fra 0.36–0.47 i den opprinnelige konteksten. Dette sampelet er 
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gjennomgående i ’December 4th’ og sammen med trommene er det med på å danne det 
musikalske grunnlaget for rappen av Jay-Z. Det andre sampelet er hentet fra introen på 
’Mother Nature’s Son’ (0.00–0.07), og blir brukt kun to ganger (2.14–2.18, og 3.29–3.34). 
Lyttere som kjenner The White Album av The Beatles og The Black Album av Jay-Z, vil trolig 
oppleve ’December 4th’ på The Grey Album annerledes enn lyttere som ikke kjenner disse 
albumene. Det kan tenkes at lytterne som ikke kjenner albumene som Danger Mouse har 
brukt som materiale, vil oppleve musikken som én stream, mens lyttere som har originallåtene 
i bakhodet, sannsynligvis vil oppleve versjonen til Danger Mouse som to streams som er satt 
sammen. Det kan dessuten også tenkes at man kan oppleve det som tre streams ved at 
trommerytmen verken er hentet fra Jay-Z eller The Beatles (det er kun lydene som er hentet 
fra The Beatles og ikke rytmen). I disse tilfellene vil det være vår skjemabaserte auditive 
begivenhetsanalyse som gjør at vi segregerer elementene i ulike streams.  
Et spenningsforhold  
En flertekstural sound resulterer som beskrevet ovenfor ofte i at vi mer eller mindre ubevisst 
grupperer elementene i ulike streams, og dette kan tenkes å påvirke vår opplevelse av groove 
på flere måter. Vår ubevisste opplevelse av streams i musikk kan både oppnå et bevisst plan i 
form av at musikken får en segregeringseffekt, og ved at musikken får en spenningsskapende 
effekt. Med en segregeringseffekt mener jeg at musikken oppleves som at den består av 
sammenstilte atskilte enheter. Vi finner et tilfelle av dette i ’What More Can I Say’ på The 
Grey Album av Danger Mouse. I sekvensen 1.00–1.20 hører vi en trommerytme som er et 
resultat av at Danger Mouse har samplet trommelyder fra The Beatles som han har klippet 
opp og satt sammen til sin egen rytme. Sammen med disse trommene hører vi noen lengre 
sampel fra ’While My Guitar Gently Weeps’ av The Beatles, som består av piano, trommer, 
gitar, bassgitar, og i begynnelsen også vokal. I denne sekvensen mellom 1.00 og 1.20 i 
Danger Mouse-versjonen er rytmen til trommene som er programmert av Danger Mouse, og 
rytmen til de lengre sekvensene av The Beatles, ikke tight. Disse to rytmelagene er forskjøvet 
i forhold til hverandre i tid i en så stor grad at denne mikrorytmiske avstanden mellom 
elementene i seg selv er med på å skape en segregeringseffekt. Det er tenkelig at man 
grupperer de lengre samplene i én stream og de programmerte trommene i en annen stream, 
på grunn av at disse lydlige enhetenes rytme og sound skiller seg fra hverandre. Danger 
Mouse har trolig komprimert de programmerte trommene i større grad enn hva han har gjort 
med de lengre samplene. Sounden til de programmerte trommene høres dessuten oppklippet 
ut. En annen grunn til denne segregeringen kan ha med vår skjemabaserte integrasjon å gjøre; 
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dersom vi kjenner The Beatles’ versjon, vil vi gjenkjenne de lengre samplene, og segregere de 
programmerte trommene fra å tilhøre samme sampel.  
Selv om man kan finne mange slike tilfeller av at streams skaper en 
segregeringseffekt, tror jeg at musikalsk streaming i de fleste tilfeller kun vil oppleves i form 
av et spenningsforhold og ikke som atskilte enheter. ’It Could Be Sweet’, som vi tok for oss i 
forrige kapittel, er et eksempel på en låt som innebærer et rytmisk spenningsfelt som jeg tror 
kan skyldes ubevisst streaming. Som vi husker, består grooven i denne låta av trommer og et 
Fender Rhodes-piano, hvor trommene er isokront kvantisert til presise 16-deler, mens Fender 
Rhodes-pianoet blir spilt. Pianoet blir spilt med rytmisk presisjon, men skiller seg likevel fra 
trommene ved at tonene ikke treffer den metronomiske grid’en med millisekunders 
nøyaktighet. I forrige kapittel argumenterte jeg for at man kan snakke om eksakthet på flere 
nivåer, og at rytmer med isokron kvantisering har en annen karakter enn rytmer som er 
eksakte uten at de er kvantisert. Når da de isokront kvantiserte trommene i ’It Could Be 
Sweet’ er satt sammen med det spilte Fender Rhodes-pianoet, skapes det et spenningsforhold i 
form av mikrorytmiske avvik mellom elementene som man ikke nødvendigvis opplever på et 
bevisst plan, men som man kan oppleve som en spenningsskapende effekt ved at vi ubevisst 
skiller elementene i ulike streams.  
Selv om vi i dette tilfellet kanskje ikke hører det spilte og det kvantiserte som to ulike 
streams annet enn i form av en effekt, kan det tenkes at det er spenningsforholdet mellom 
elementene, balansen mellom spenning og ro, som skaper mye av det estetiske uttrykket i 
grooven. Mezzanine, et album av Massive Attack, blir i tidsskriftet The Mix beskrevet på 
følgende vis: ”Part of the appeal of Mezzanine, and certainly what gives the album its unique 
production characteristics, is the contrast between accuracy and haphazardness that permeates 
the whole thing”.318 Davidge, som var med å produsere dette albumet, beskriver kontrasten 
mellom det rytmisk eksakte og det som er mindre eksakt, som et bevisst valg: “On ‘Angel’, 
there’s a programmed beat with very clean, tight, rimshots and then there’s these rough, 
sloppy drums coming in which play all over the top. I did spend some time tightening things 
up, but I didn’t want to make it too tight and loose the feel”.319 The Mix beskriver 
kombinasjonen av ”accuracy” og ”haphazardness” i Mezzanine som en vesentlig grunn til at 
albumet er appellerende, og Davidge beskriver kombinasjonen av rytmer med en “clean” og 
“tight” karakter og rytmer med en “rough” og “sloppy” karakter som et bevisst estetisk valg. 
Jeg opplever ikke dette spenningsforholdet verken i ’Angels’ eller på Mezzanine-albumet 
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generelt som mer tydelig enn det er i ’It Could Be Sweet’, men likevel regner både Davidge 
og The Mix det som verdt å nevne og som betydningsfullt for det estetiske uttrykket. Hadde de 
spilte elementene vært mindre eksakte enn det de er i ’It Could Be Sweet’, ville 
spenningsforholdet ha vært større og dermed mer iørefallende, men jeg tror at selv i slike 
tilfeller som musikken til Portishead og Massive Attack, hvor spenningsforholdet ikke er 
opplagt, ville det ha gjort en stor forskjell dersom man hadde kvantisert de spilte elementene. 
I både ’It Could Be Sweet’ og ’One Love’ opplever jeg det som at det kvantiserte og det spilte 
til sammen utgjør én gest, hvor den mikrorytmiske avstanden mellom anslagene utgjør et 
spenningsforhold innad i gesten. Ved at gesten på hvert taktslag inneholder flere anslag med 
millisekunders avstand, blir hvert taktslag strukket ut i tid. Dermed vil ikke gesten oppleves 
som et punkt, men heller som et gravitasjonsfelt, som Danielsen har formulert det,320 og dette 
er igjen med på å forme groovens helhetlige uttrykk.  
Sounden er også av betydning for grooven og for spenningsforholdet mellom det 
kvantiserte og det spilte i ’It Could Be Sweet’. The Mix tar også dette aspektet i betraktning i 
sin beskrivelse av hva de finner appellerende med Mezzanine: ”There’s a curious dichotomy 
between the grainy rawness of certain elements and the polished precision apparent in 
others”.321 Sounden Portishead har valgt på trommene, er svært bestemt definert, og dette 
underbygger det overdrevne presise uttrykket. Basstromma består av en basstone i tillegg til 
den perkusive lyden, noe man ikke kan få med et akustisk trommesett. Alle hi-hatens 16-deler 
høres helt like ut dynamisk, og dette er det også lite sannsynlig at en musiker som hadde spilt 
et akustisk trommesett ville ha fått til.   
Som vi har sett i dette kapittelet, går en flertekstural sound ut på at elementer av 
kontrasterende teksturer er satt sammen, det være seg sampel fra ulike soundepoker (kopiert 
eller rekonstruert), teksturer av digital og analog teknologi, kontrasterende individuelle 
lydrom, kvantiserte og spilte elementer, eller musikk fra ulike gjenkjennelige kontekster som 
spiller på vår skjemabaserte erfaring. På lytternes side kan virkningen av slike 
sammenstillinger åpne opp for en sammensatt assosiasjonsverden. Sammenstillingen av 
assosiasjonsbærende elementer skaper nye assosiasjoner idet de er satt i et kontrapunktisk 
perspektiv, både ved at vi kobler assosiasjonene sammen, og ved at kontrastene i noen tilfeller 
forsterker eller ironiserer over elementenes egenskaper. I tillegg til at en flertekstural sound 
skaper ny mening på et kulturelt nivå, har den også en estetisk effekt, noe som har vært 
hovedfokuset i dette kapittelet. “When more than one sample is used, there is often a pleasing 
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contrast between the recording environment of different samples; for example, the guitar may 
be drenched in reverberation while the bass is relatively ‘dry’”.322 Schloss bruker i dette sitatet 
ordene ”a pleasing contrast” for å beskrive det estetiske uttrykket som skapes ved å 
kombinere sampel med ulikt innspillingsmiljø. ”A pleasing contrast”, egner seg også godt til å 
beskrive en flertekstural sound i generell forstand, ved at estetisk mening oppstår i samspillet 
av kontrasterende elementer både når det gjelder opplevelsen av sound og opplevelsen av 
groove. Når det gjelder groove, har vi sett at ubevisst streaming kan påvirke 
grooveopplevelsen både i form av en segregeringseffekt og i form av en spenningseffekt. 
Collageteknikken i en flertekstural sound lar seg vanskelig benytte uten digital teknologi, og 
dermed kan teknologien i disse tilfellene sies å skape en groove- og soundopplevelse som 
ikke kunne ha funnet sted på annet vis, i alle fall ikke i så utstrakt grad. En flertekstural sound 
kan dermed sies å være et musikalsk uttrykk hvor medieringen har en helt sentral rolle. 
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Kapittel 5 
Mediering som et estetisk element 
 
That’s still our philosophy, to show people that this thing you call music                                              
is a lot broader than you think it is. –Hank Shocklee323 
 
 
Utgangspunktet for denne oppgaven har vært å se nærmere på forholdet mellom musikk og 
mediering. Fokuset har vært hvordan musikken formes av de medieringsprosessene som den 
blir til gjennom, og hvorvidt skillet mellom mediering som blir oppfattet som en del av 
musikken, og mediering som blir oppfattet som noe som ligger utenfor musikken, er gyldig. I 
analysene og diskusjonene har jeg kommet frem til at all mediering er med på å påvirke 
lyden, og dermed kan sies å tilhøre musikkens domene. Med andre ord eksisterer ikke nøytral 
mediering. Av den grunn finner jeg det mer relevant å diskutere graden av mediets synlighet i 
stedet for å diskutere om mediet utgjør en del av det musikalske uttrykket eller ikke.  
Jeg har foreslått begrepsparet ’opak og transparent’ for å si noe om i hvilken grad 
medieringen etterlater avtrykk på lydene. Begrepene ’opak mediering’ og ’transparent 
mediering’ har jeg utviklet med utgangspunkt i artikkelen ”Opacity and Transparence in 
Pictorial Representation” (1991) av Marin. I kapittel 3 har jeg beskrevet transparent 
mediering som et produksjonsideal som etterstreber å simulere en live-situasjon, hvor 
lytternes fokus hviler på hva som blir representert, og ikke på selve representasjonsmediet. 
Opak mediering eksponerer derimot teknologien og setter på den måten markante avtrykk på 
lyden. Dersom produksjonsidealet er opak mediering, gjøres det ingen forsøk på å få 
medieringen til å oppfattes som nøytral. For å demonstrere at medieringen har stor betydning 
for det musikalske uttrykket, har jeg i oppgaven gjort flere analyser av musikk hvor 
medieringen blir eksponert. Vi har blant annet sett at medieringsprosesser som 
tempomanipulering, isokron og organisk kvantisering, sequencer-behandling som klipping, 
liming og looping skaper et estetisk uttrykk hvor medieringen fungerer som et musikalsk 
element som utgjør en stor del av musikken. Et annet eksempel på dette er hva jeg har valgt å 
kalle en flertekstural sound, hvor ulike teksturer er satt sammen til en kontrasterende helhet. 
Sammenstillingen av de kontrasterende teksturene kan skape en sound og en 
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grooveopplevelse som vanskelig hadde latt seg gjøre uten teknologisk mediering. I dette 
kapittelet vil jeg se på de forskjellige fasene i medieringsprosessen i lys av begrepene opak 
og transparent mediering. Deretter vil jeg, i forlengelsen av hva jeg har funnet ut i oppgaven, 
reise nye problemstillinger, samt foreslå et skille mellom mediering på produksjonssiden og 
mediering på distribusjonssiden, og mellom aktive og passive holdninger til medieringen. 
Medieringsprosessens faser 
Før jeg går gjennom de forskjellige medierende instansene i lys av begrepsparet opak og 
transparent mediering, vil jeg gjøre en analytisk inndeling av medieringsprosessen. Slik jeg 
ser det, kan man dele prosessen fra lyden blir formet og til lyden når mottakerne, inn i fire 
faser, hvor de to første fasene tilhører produksjonssiden, mens de to siste fasene som regel 
tilhører distribusjonssiden. Første fase vil jeg kalle for ”mediering av lydlig råmateriale”, 
hvor ”lydlig råmateriale” står for lyden slik den er i utgangspunktet, før medieringsprosessen. 
Lydlig råmateriale eksisterer kun i teorien, ettersom lyd ikke får hørbar form før den har blitt 
mediert. Mediering av lydlig råmateriale kan enten skje via reallydkilder, 
stemmen/menneskekroppen, tradisjonelle instrumenter eller nyere instrumenter som 
samplere, audio-instrumenter/software-instrumenter, trommemaskiner og lignende. Andre 
fase vil jeg kalle for ”innkapsling og bearbeiding av lyd”. Til denne kategorien hører 
mikrofoner, forsterkere, miksebord, sequencer-verktøy, effektprosesseringsutstyr og annet 
utstyr som fanger og/eller behandler lydene. Denne kategorien overlapper ofte den første 
kategorien, i den forstand at medier som innkapsler og bearbeider lyd, i mange tilfeller 
henger uløselig sammen med instrumenter som medierer det lydlige råmaterialet. En 
gitarforsterker blir for eksempel ofte behandlet som en forlengelse av gitaren; forsterkeren og 
gitaren utgjør til sammen instrumentet som gitaristen identifiserer seg med. På samme måte 
kan mikrofonen bli ansett for å være vokalistens instrument. Frith referer for eksempel til 
John Rockwell, som i sin analyse av Frank Sinatra beskriver hvordan mikrofonen har 
forandret måten å synge på: 
[Frank Sinatra] knew better than almost anyone else just what Henry 
Pleasants has maintained: that the microphone changes the very way 
that modern singers sing. It was his mastery of this instrument, the 
way he let its existence help shape his vocal production and singing 
style, that did much to make Sinatra the preeminent popular singer of 
our time.324 
                                                
324 Frith, 1986: 270f  
  109 
Rockwell anser med andre ord mikrofonen som å være et musikalsk instrument, og ikke bare 
et verktøy til å innkapsle lyd med.  
Tredje fase vil jeg kalle ”medieformat”, hvor jeg i denne sammenheng sikter til type 
format, som LP, CD, MP3, radioformat etc., og ikke til teknologien bak formatet (om det er 
digitalt eller analogt).325 Den fjerde kategorien, som jeg vil kalle ”distribusjonsmedier”, 
omfatter alle medier som videreformidler lyden til mottakerne, som formatavleser og -sender, 
forsterkere, kabler, høyttalere, avspillingsrom, etc. Det er imidlertid ikke alltid at fase 1 og 2 
tilhører produksjonssiden og fase 3 og 4 tilhører distribusjonssiden. I kapittel 4 har jeg tatt for 
meg ’Wish You Were Here’ av Pink Floyd, hvor det høres ut som at kilden til noen av 
elementene i produksjonen er en AM-radio. Denne effekten er mest sannsynlig oppnådd ved 
hjelp av effektprosessering, men dersom det hadde vært et faktisk tilfelle at opptaket var gjort 
av lyder som kom fra en AM-radio, ville fase 4 i dette tilfellet ha vært inkludert på 
produksjonssiden. Et sampel som er samplet fra en LP-plate, er et eksempel på et tilfelle hvor 
fase 3 er inkludert på produksjonssiden. Musikken må likevel også gjennom fase 3 og 4 på 
distribusjonssiden. Modellen nedenfor viser denne kategoriseringen av medieringsprosessen: 
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 Medieringsprosessens faser: Eksempler: 
Produksjons-
side:  
Fase 1: Mediering av lydlig   
 råmateriale 
Reallydkilde, stemme/menneskekropp, 
tradisjonelle instrumenter, samplere, 
audio-instrumenter/software-
instrumenter, trommemaskiner etc. 
 Fase 2: Innkapsling og             
 bearbeiding av lyd 





Fase 3: Medieformat LP, CD, MD, DAT, MP3, radioformat 
etc. 
 Fase 4: Distribusjonsmedier Formatavleser og –sender, forsterkere, 
kabler, høyttalere, avspillingsrom etc. 
Figur 7: Kategorisering av fasene i medieringsprosessen fra lyden blir formet, til den når mottaker.  
Mediering av lydlig råmateriale 
Mediene som medierer lyd som ”råmateriale”, kan som nevnt være reallydkilder, 
stemmen/menneskekroppen, tradisjonelle instrumenter, trommemaskiner, samplere, etc. Som 
vi har sett i kapittel 1 og 2, blir artister som programmerer trommer på en trommemaskin, 
eller artister som står bak sampelbasert hip-hop musikk, ofte ikke regnet som musikere på lik 
linje med artister som spiller tradisjonelle instrumenter. En av grunnene til dette er den 
antakelse at teknologiske nyvinninger som trommemaskiner og samplere innebærer sterke 
føringer, som jeg har vært inne på i kapittel 2. Dette er imidlertid ikke et nytt fenomen når det 
gjelder musikalske instrumenter – pianoet har for eksempel sterke føringer sammenlignet med 
fiolinen når det gjelder intonasjonen av en tone. Synet på at slike teknologiske nyvinninger gir 
føringer ut over tradisjonell instrumentteknologi, kan også føre til en kritikk av utstyret som 
blir forbundet med et bestemt estetisk uttrykk, i den forstand at utstyret blir antatt å være 
opphavet til estetikken. Musikk som blir beskrevet som ”maskinell” og ”automatisk”, blir for 
eksempel ofte knyttet til digital teknologi, men som vi har sett i Danielsens analyse av 
D’Angelo, og som Kvifte påpeker, (se kapittel 2), trenger ikke digital teknologi nødvendigvis 
å gi et digitalt estetisk eller kommunikativt uttrykk.326 Både mennesker, analog teknologi og 
digital teknologi kan utføre digitale beskjeder så vel som analoge beskjeder. I kapittel 2 har 
jeg referert til Théberge og Feenberg, som begge poengterer at teknologien ikke har en 
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forutbestemt funksjon.327 Likedan kan musikkteknologisk utstyr sees på som verktøy som kan 
brukes på utallige måter, noe som utstyr som blir brukt mot sin opprinnelige hensikt, vitner 
om. En annen grunn til at artister som bruker nyere instrumenter, ofte blir ansett for ikke å 
være musikere på samme måte som artister som bruker tradisjonelle instrumenter, er at de 
ikke alltid oppfyller kriteriene som er grunnleggende for den tradisjonelle oppfatningen av 
hva det vil si å være musiker. For eksempel skiller samplere og trommemaskiner seg fra 
tradisjonelle instrumenter ved at det ikke kreves vesentlig fysisk anstrengelse eller fysiske 
ferdigheter for å ta dem i bruk. Flere har også problemer med å akseptere at musikk som 
innebærer programmerte eller samplede elementer ikke er et resultat av noe som er skapt i 
øyeblikket gjennom gjensidig påvirkning mellom musikere. Dette er imidlertid også tilfellet 
med tradisjonelle instrumenter hvor musikken er innspilt ved hjelp av flersporsteknikk. Som 
jeg har argumentert for i kapittel 2, må man ta i betraktning at ulike musikalske parametre 
spiller varierende rolle i forskjellig musikk. I forlengelsen av dette kan man også påpeke at 
innholdet i begrepet ’musiker’ er kulturelt og historisk betinget, og dermed i stadig 
forandring. 
Nyere instrumenter som samplere utfordrer ikke bare den tradisjonelle musikerrollen, 
men også den tradisjonelle komposisjonsprosessen. I kapittel 2 har vi sett at Durant betegner 
sampling som ”crisis of authorship”,328 Goodwin betegner det som ”stealing”329 og ”issue of 
theft”,330 og Shermans uttalelse i New York Times insinuerer at sampling ikke er en musikalsk 
prosess.331 Slike utsagn og holdninger tar ikke i betraktning at det å finne og behandle et 
sampel som regel er en krevende prosess og et estetisk valg. Når man setter sammen sampel 
fra forskjellige tidsepoker og stiler, kan det sies at man komponerer med sound. I kapittel 4 
har jeg referert jeg til Schloss, som bemerker at sampling ofte blir foretrukket fremfor 
rekonstruksjon, enda rekonstruksjon i mange tilfeller ville ført til at man unngikk juridiske 
kostnader.332 Mange artister velger også å sample eget materiale for å få det til å høres ut som 
at det er et sampel som er hentet fra en annen produksjon, som vi har sett i kapittel 3. Schloss 
dokumenterer at flere hip-hop-artister mener at samplingsprosessen i seg selv skaper et 
estetisk element på lik linje med samplenes spesifikke sound.333 Dette fremkommer blant 
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annet tydelig i tilfeller hvor en sampler er innstilt på lav oppløsning slik at lydkvaliteten blir 
forringet.  
I kapittel 3 har jeg lansert et skille mellom transparent og opak sampelbruk. I 
motsetning til transparent sampling hvor man prøver å skjule bruken av sampel, innebærer 
opak sampling at artistene eksponerer sampelbruken, for eksempel ved å la samplene være lett 
gjenkjennelige, at de introduserer samplene med scratching, eller at de kontrasterer sampelets 
sound med sounden til de andre elementene i den nye konteksten. I kapittel 3 har jeg 
argumentert for at en slik tydeliggjøring av både den opprinnelige og den nye konteksten kan 
betegnes som det Asbjørnsen kaller ’postmoderne ironi’.334 Dette innebærer en tydeliggjøring 
av at det dreier seg om sitater eller klisjeer. Dermed uttrykkes en ironisk, vitende distanse – 
noe som samsvarer med opak sampling. Opak sampling er, i likhet med den postmoderne 
ironien, en tostemt ytring hvor den original ytringen (sampelet) blir representert, samtidig som 
representasjonen tydeliggjøres (manipulasjonen og den nye konteksten). Påstanden om at 
sampling i de fleste tilfeller er et estetisk valg, støttes opp av at samplene eksponeres, samt at 
sampling i noen sjangere, som i sampelbasert hip-hop, blir oppfattet som autentisk, mens 
bruken av live-instrumenter blir oppfattet som inautentisk, som nevnt i kapittel 2. Denne 
påstanden underbygges også av at artister ofte sampler eget materiale, samt velger å bruke et 
sampel i stedet for et band som rekonstruerer lydene.  
Nye oppfinnelser krever nye former for musikalske ferdigheter, som det å ta estetisk 
appellerende valg. Å ta de ”rette” valgene er etter mitt skjønn et viktig aspekt av den 
kompositoriske rolle, som klart krever musikalsk kompetanse. Som nevnt i kapittel 2 blir 
samplere ofte ansett for å innebære så sterke føringer at det ikke kreves ferdigheter ut over det 
å trykke på noen knapper for å lage musikk. Med et slikt syn kan demokratiseringen av 
teknologiske nyvinninger oppfattes som svekkende for den musikalske kvaliteten ved at 
utstyret gjør det lett å lage ”ferdigsnekret” musikk. I kapittel 2 har jeg argumentert for at 
mangel på kvalitetssikring ikke er et fenomen som kun gjelder nyere instrumenter. 
Sampelbasert musikk som er av dårlig musikalsk kvalitet, er etter mitt skjønn heller et tegn på 
at slike instrumenter krever ferdigheter på lik linje med tradisjonelle instrumenter. Det vitner 
også om at slike instrumenter ikke innebærer føringer utover det tradisjonelle instrumenter 
gjør, men at utøverne er med på å definere instrumentenes mening og bruksform.  
I kapittel 2 har vi sett eksempler på at oppfatningen av hvilke instrumenter og 
medieringsprosesser som er av musikalsk art og hvilke som ligger utenfor musikken, endrer 
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seg i tråd med historien og varierer med kulturelt ståsted. For eksempel representerte den 
elektriske gitaren kommersialisme og manipulasjon da den ble introdusert, mens den i dag er 
blitt selve symbolet på autentisk rock. Transistor-vrengen som kom på 1970-tallet, ble 
betraktet som mediering som lå utenfor det naturlige gitaruttrykket, mens den i dag blir 
betraktet som en del av det naturlige gitaruttrykket. På samme måte ble mikrofonen sett på 
som en utenforliggende medierende instans da den ble innført, mens den i dag i mange 
sjangere blir regnet som en betydelig del av en vokalfremførelse. Analoge synthesizere blir i 
dag ofte betraktet som et tegn på menneskelighet og autentisk uttrykk, mens de på 1970-tallet 
ble oppfattet som kalde og umenneskelige. Alt dette tyder på at det ikke er medieringen i seg 
selv som er den avgjørende faktoren for om medier og medieringsprosesser blir akseptert som 
en del av musikkens domene eller avskrevet som utenforliggende i forhold til musikken, men 
at medieringens status heller beror på den sosiale og historiske konteksten.  
Innkapsling og bearbeiding av lyd 
Den neste fasen i medieringsprosessen består som nevnt av utstyr som innkapsler og 
bearbeider lyd, som mikrofon, forsterker, miksebord, sequencer-verktøy og 
effektprosesserings-utstyr som kompressor, equalizer, klang etc. Mediene som innkapsler 
lyder, som mikrofoner, forsterkere, miksepulter og annet innspillingsutstyr, vil alltid ha en 
dobbeltrolle – i tillegg til å fange lyden, vil de også alltid farge lyden. Disse to sidene  kan kun 
skilles fra hverandre på et analytisk nivå, da vi aldri vil finne et instrument som innkapsler og 
kanaliserer lyd uten å farge den. Som jeg har argumentert for i kapittel 3, eksisterer ikke 
nøytralt innspillingsutstyr. Medieringen vil alltid etterlate en eller annen form for avtrykk på 
lydene, selv i tilfeller hvor medieringen etterstreber transparens.  
I oppgaven har jeg gitt flere eksempler på at teknologisk utstyr som tilhører denne 
kategorien, kan skape en sound og en groove som ikke kunne eksistert uten dette utstyret. En 
flertekstural sound, som jeg har tatt for meg i kapittel 4, lar seg i praksis vanskelig gjøre uten 
teknologisk effektprosessering eller sequencer-verktøy. Dette utstyret gjør det mulig å sette 
sammen kontrasterende teksturer, som oppklippede og sammenhengende teksturer, 
kvantiserte og spilte elementer, digitale og analoge formater, lyder som opptrer i 
kontrasterende, opake, individuelle lydrom, teksturer fra ulike soundepoker, eller musikk fra 
ulike gjenkjennelige kontekster. En flertekstural sound er en type collage hvor mye av 
uttrykkets mening ligger i sammenstillingen av de kontrasterende elementene. Vi har også sett 
at egenskapene til elementer som er satt i et kontrapunktisk forhold, kan bli forsterket. For 
eksempel legger man ofte mer merke til det nye mediets materialitet når det blir kontrastert av 
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et eldre medium, på samme måte som eldre materiale kan fremstå som enda eldre når det blir 
innrammet av nytt materiale. Kontraster mellom sammenstilt materiale kan også åpne opp for 
en sammensatt assosiasjonsverden. Musikken blir en syntese av forskjellige virkeligheter med 
fornuftsstridige størrelsesforhold, hvor de kontrasterende elementene kan få ny mening ved at 
man kobler hvert elements konnotasjoner sammen.  
En flertekstural sound kan også påvirke grooveopplevelsen ved at vi i mange tilfeller 
perseptuelt grupperer kontrasterende teksturer i ulike auditive streams, som Bregman kaller 
det.335 Som jeg har argumentert for i kapittel 4, kan streaming oppstå blant annet ved at man 
grupperer elementer etter likhet i sound, stil eller sjanger. For eksempel kan man persipere 
opake lydrom som kontrasterende i forhold til de andre elementene, eller man kan mentalt 
gruppere elementer som tilhører forskjellige tidsepoker eller stiler i ulike streams. Når det 
gjelder groove, kan den mikrorytmiske avstanden mellom elementer som tilhører forskjellig 
streams, enten resultere i en segregeringseffekt hvor musikken oppleves som at den består av 
sammenstilte atskilte enheter, eller at man ikke oppfatter de mikrorytmiske forskjellene annet 
enn i form av en spenningseffekt. Isokront kvantiserte rytmer som er satt sammen med spilte 
rytmer, er et eksempel på det sistnevnte, hvor man ikke nødvendigvis oppfatter de 
mikrorytmiske avvikene mellom elementene på et bevisst plan, men hvor de danner en 
spenningsskapende effekt idet vi ubevisst skiller elementene i ulike streams. 
I kapittel 3 har jeg analysert flere tilfeller av musikk hvor effektprosessering og 
sequencer-behandling har avgjørende betydning for det musikalske uttrykket. I analysen av 
Portisheads ’Biscuit’ har vi sett hvordan temporeduksjon endrer både soundens og groovens 
karakter. Temporeduserte elementer resulterer i en sound som tydelig avslører 
manipulasjonen, samtidig som groovens karakter avslører medieringsprosessen ved at for 
eksempel hvert attack og hvert decay varer lenger enn hva det ville gjort dersom tempoet ikke 
hadde vært endret. I analysen av ’It Could Be Sweet’ av Portishead’ og i Danielsens analyse 
av D’Angelo som jeg har tatt for meg i kapittel 3, har vi sett at sequencerprogrammer gjør det 
mulig både å skape et rigid utrykk og et organisk uttrykk, eller en sjøsyk opplevelse som 
Danielsen har betegnet det.336 Både rigid rytmikk som er blitt til ved hjelp av isokron 
kvantisering, og organisk rytmikk som er blitt til ved at enkelthendelser i et audio- eller 
MIDI-spor er flyttet manuelt med millisekunders nøyaktighet, er eksempler på estetiske 
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uttrykk som ikke hadde latt seg gjøre uten sequencer-verktøy.337 Et annet eksempel er loopede 
elementer. Looping introduserer nye kvaliteter som uvanlige harmoniske, melodiske og 
rytmiske overganger der slutten av loopen møter begynnelsen, samtidig som lydene kan få en 
unaturlig avslutning eller begynnelse.  
Som nevnt blir ikke alltid produsenter og lydteknikere regnet som musikere. Dette kan 
ha sammenheng med at denne fasen i medieringsprosessen ofte blir forstått som 
utenforliggende i forhold til musikken. Grunnen til at utstyret i denne kategorien ikke blir 
betraktet med et estetisk blikk, kan være en oppfatning av at utstyret som innkapsler og 
bearbeider lyd, er nøytrale medier, i stedet for at ulikt utstyr og ulike effekter farger lyden på 
forskjellige vis. Som både Feenberg og Théberge påpeker, er det imidlertid slik at forbrukerne 
i stor grad er med på å definere teknologiens mening og bruksform.338 Hvilket utstyr 
produsenter og lydteknikere velger å bruke, og hvordan de bruker dette utstyret, har vesentlig 
betydning for det musikalske utfallet. En annen vanlig oppfatning er at opak mediering er en 
del av musikken, mens transparent mediering kun innebærer en teknisk prosess, og derfor 
ligger utenfor den musikalske helheten. Grunnen til at opak mediering kan oppfattes som en 
mer musikalsk prosess enn transparent mediering, kan være troen på at transparent mediering 
ikke krever like mye kreativitet og musikalske valg som opak mediering. I oppgaven har jeg 
derimot argumentert for at også transparent mediering krever musikalsk kompetanse, som 
kreativitet og det å ta appellerende valg, i tillegg til tekniske kunnskaper. Som jeg har vært 
inne på i kapittel 3, er for eksempel en innspilling av en live-konsert ingen nøytral 
dokumentasjon, den er kun én av mange mulige representasjoner. Prosessen i transparent 
mediering er som regel vel så omfattende som prosessen i opak mediering – forskjellen ligger 
i graden av medieringens hørbarhet.  
Medieformat og distribusjonsmedier 
Den tredje fasen i medieringsprosessen er medieformatet, som kan være LP, CD, DAT, MP3, 
radioformat, etc. I sitatet av Neil Young, som jeg har referert til i kapittel 4, argumenterer han 
for at CD-formatet har endret den musikalske kvaliteten på musikken hans som opprinnelig 
var utgitt på vinyl. Han sier blant annet: ”It’s an insult to the brain and the heart and feelings 
to have to listen to this and think it’s music”.339 Ut fra dette utsagnet virker det som om han 
ikke vil stå for musikken slik den fremtrer på CD-format, og i så måte kan man argumentere 
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for at Young inkluderer medieformatet som en del av den musikalske helheten. Man finner 
også artister som velger å utgi musikken kun på vinyl, og dette er også en indikasjon på at de 
anser medieformatet som en viktig del av det musikalske uttrykket.  
Distribusjonsmedier som formatavleser og -sender, forsterkere, kabler, høyttalere, 
avspillingsrom, etc., utgjør den siste fasen i medieringsprosessen. Høsten 2006 gikk det en 
reklame for Hi-Fi klubben på norsk TV, hvor slagordet var ”Bad sound kills good music”. 
Reklamen begynner med at en mann sier følgende: 
Hi, I am a producer and the president of DPW, Dedicated Producers 
Worldwide. We producers spend much of our time making hits for 
demanding artists. We have dedicated our lives to one sole God: The 
Good Sound Almighty. And to my Scandinavian friends: How does it 
make us feel when you fuck up everything we’ve been fighting for, by 
playing our wonderful music on lousy, crap stereos?340 
I denne reklamen blir høyttalere beskrevet som en del av musikken, ved at man ifølge 
reklamen ødelegger det musikalske uttrykket dersom man spiller den av på hva som betegnes 
som dårlige høyttalere. Distribusjonsmedier som avspillingsutstyr vil alltid farge lyden, og på 
den måten kan man argumentere for at også denne type mediering tilhører musikkens 
domene. Høyttalere blir ofte promotert som gode eller dårlige, hvor kvaliteten alluderer en 
tilsynelatende nøytral og sannferdig gjengivelse av lyden. Hi-Fi står for eksempel for ”high 
fidelity”, som henspiller på at lydgjengivelsen har høy troverdighet. Som nevnt tidligere og 
som jeg har argumentert for i oppgaven, kan imidlertid et medium aldri være nøytralt. Dette 
fremkommer tydelig i tilfeller hvor ny musikk blir avspilt på gamle høyttalere eller radioer 
som ikke klarer å gjengi et like stort frekvensspekter som musikken favner om. Musikkens 
karakter kan også bli endret dersom for eksempel musikk som er ment for gamle høyttalere, 
blir avspilt på et nytt anlegg, eller dersom musikk som er mikset på et surroundanlegg, blir 
avspilt på et stereoanlegg. Forsterkere og kabler vil også farge lyden. Grunnen til at noen 
kabler er billigere enn andre, er blant annet at de demper mer av de høye frekvensene enn hva 
dyrere kabler gjør. Alt dette støtter opp om at nøytrale distribusjonsmedier ikke eksisterer. 
Dette er grunnen til at produsenter og lydteknikere tester ut musikken på flere ulike lydanlegg 
før de sier seg ferdig med miksen (som følgelig som regel er en kompromissløsning mellom 
det lydlige resultatet fra de ulike høyttalerne). Hi-Fi klubben gir kanskje inntrykk av å ha 
nøytrale høyttalere, men forskjellen er kun at medieringen er transparent, og at man dermed 
ikke fokuserer på mediets avtrykk. Transparensen forutsetter dessuten at musikken som 
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avspilles, er musikk som høyttalerne er ment for. I kapittel 3 har jeg referert til Auner som 
bemerker tendensen til at det gjeldende mediets begrensninger ignoreres inntil det erstattes av 
et nytt medium.341 Om noen år vil muligens ikke medieringsprosessen av lyd i dagens hi-fi-
høyttalere anses for å være transparent.  
Særlig digitale medier har skapt en illusjon om en nøytral gjengivelse av lyd, siden 
disse mediene ikke etterlater støyavtrykk på lyden. Som vi har sett i kapittel 3, hevder for 
eksempel Kittler at vi nærmer oss en post-medium-tilstand.342 Dette bygger på den antakelse 
at digitaliserte medier mister de materielle kvalitetene som er assosiert med analoge medier. I 
denne sammenheng har jeg derimot argumentert for at selv om ikke mediet presenterer seg 
selv i hørbar form, er dette også en form for presentasjon med et materielt aspekt. Stillheten, 
som er grunnen til at det digitale mediet ofte anses for å være nøytralt, kan i stedet sees på 
som en karakteristikk av mediet som kan sidestilles med støyen til det analoge mediet. Som 
Danielsen og Maasø påpeker, er det ikke gitt at vår eventuelle forståelse av det digitale mediet 
som transparent vil vedvare.343 
Forholdet mellom musikk og mediering 
I forlengelsen av synet på at all mediering farger musikkens lyder og av den grunn tilhører 
musikkens domene, kan man spørre seg om all mediering kan sidestilles. Kan for eksempel en 
høyttaler regnes som å være et musikalsk instrument på lik linje med for eksempel en sampler 
eller en synthesizer, og kan en DJ som avspiller musikk uten å manipulere musikken, regnes 
som en musiker på lik linje med en som spiller et tradisjonelt instrument? På den ene siden 
kan det sies at det ikke nødvendigvis er en prinsipiell forskjell mellom musikalske 
medieringsprosesser, i den forstand at all mediering påvirker det musikalske uttrykket. På den 
andre siden kan det påstås at ulike medier og medieringsprosesser utfyller forskjellige roller i 
praksis, og dermed kan de ikke alltid sidestilles.  
En faktor som kan være avgjørende for hvorfor ulike medier og medieringsprosesser 
ikke alltid sidestilles i praksis, er om medieringsprosessen er utført på produksjonssiden eller 
distribusjonssiden. Relevansen av skillet mellom produksjonssiden og distribusjonssiden kan 
belyses med noen eksempler fra kapittel 3. Et digitalt dropout, som Danielsen og Maasø 
kaller det,344 blir betraktet på ulikt vis etter om det har oppstått på distribusjonssiden eller blitt 
lagt til på produksjonssiden. Skyldes lyden en laser som har problemer med å lese 
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informasjon fra en CD, har lyden oppstått på distribusjonssiden og blir forstått som en feil ved 
mediet. Er lyden derimot lagt til på produksjonssiden, som i Madonnas ‘Don’t Tell Me’ som 
jeg har nevnt i kapittel 3, blir lyden oppfattet som et estetisk element og som en del av 
musikken. På samme måte vil konteksten avgjøre hvordan analog støy blir oppfattet. Analog 
støy som oppstår på distribusjonssiden, for eksempel som et resultat av en LP-plate som er 
slitt, blir forstått som en teknologisk bieffekt som ligger utenfor musikken. Analog støy som 
derimot er lagt til på produksjonssiden, som for eksempel i Portisheads ‘Biscuit’ som jeg har 
analysert i kapittel 3, blir oppfattet som et estetisk element og som en del av det musikalske 
verket. Sensureringslyd er også et eksempel på et element som blir oppfattet forskjellig alt 
ettersom om lyden har blitt lagt til på distribusjonssiden eller på produksjonssiden. Er lyden 
lagt til på distribusjonssiden som en sensureringsfunksjon, vil den mest sannsynlig bli 
betraktet som utenforliggende i forhold til musikken. Er lyden derimot lagt til på 
produksjonssiden, som i ‘Beep’ av Pussycat Dolls featuring Will.I.Am., som jeg har tatt for 
meg i kapittel 3, vil den ha funksjon som et estetisk element og vil bli betraktet som en del av 
den musikalske helheten. I slike tilfeller er det ikke lydene i seg selv som er eller ikke er av 
musikalsk art – lydenes status avhenger av om de har blitt lagt til på produksjonssiden som 
bevisste estetiske valg, eller oppstått på distribusjonssiden utenfor artistenes kontroll. 
I de fleste tilfeller har artistene kontroll over produksjonssiden. De står selv ansvarlige 
for å godkjenne sin mastertape (den ferdige versjonen av musikken som anses som klar til å 
overlates til distribusjonssiden). På distribusjonssiden gjennomgår musikken derimot flere 
medieringsprosesser som er utenfor artistenes kontroll. Et eksempel på dette er Neil Young, 
som opplevde at musikken hans, som opprinnelig var utgitt på vinyl, ble utgitt på nytt i CD-
format, som nevnt i kapittel 3. Artistene har heller ikke kontroll over kompresjonen musikken 
gjennomgår før den blir sendt på radio, og de har definitivt ikke kontroll over hvilke 
musikkanlegg som musikken deres avspilles på. Musikkanlegg er som oftest utstyrt med 
såkalte pre-sets som forsterker og demper ulike frekvensområder av musikken. En 
aktivisering av slike pre-sets vil endre det musikalske uttrykket, og disse endringene er også 
utenfor artistenes kontroll. Ettersom mediers påvirkning på musikken på distribusjonssiden 
som oftest er utenfor artistenes kontroll, blir de i praksis ofte regnet som utenforliggende i 
forhold til det musikalske verket selv om de påvirker den musikalske helheten. En analogi til 
billedkunsten er innrammingen og utstillingslokalet, som helt klart er med på å forme 
kunstverket, men som i de fleste tilfeller likevel ikke regnes som en del av kunstverket. Også 
her kan grunnen være at slike valg som oftest er utenfor kunstnernes kontroll – bildets ramme 
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blir for eksempel ofte valgt av kjøperen, og utstillingslokalet samt plasseringen av bildene i 
utstillingslokalet er ofte valgt av en kurator og ikke av kunstneren selv. 
Det er imidlertid ikke alltid det forholder seg slik. Et eksempel på dette er den tidligere 
nevnte collagen Still Life with Chair-Caning (1911–12) av Picasso, som blant annet består av 
et rep som fungerer som en ramme (se Vedlegg 2). I dette tilfellet er det kunstneren selv som 
har innrammet bildet, og av den grunn blir rammen regnet som en del av kunstverket. Et annet 
eksempel er landskapskunst som Alfred Vaagsvolds Tsunamisorgsted (2006).345 Dette 
kunstverket var en installasjon på en av Listas rullesteinstrender, hvor Vaagsvold hadde kledd 
flere av steinene med klær fra Fretex. Utgangspunktet for kunstverket var, ifølge journalisten 
Svein Morten Havaas i Farsund Avis, at vær, vind, sol og vann skulle tære på tekstilene slik at 
kunstverket var i stadig endring.346 Installasjonens omgivelser utgjorde i dette tilfellet en 
avgjørende del av kunstverket. Artister i musikkbransjen kan også ha kontroll over noen av 
medieringsprosessene som tilhører distribusjonssiden, for eksempel velger noen artister å utgi 
musikken kun på vinyl eller mp3. Det finnes også flere eksempler på at artister ikke har 
kontroll over alle medieringsprosessene på produksjonssiden. Innspillingsutstyret som har 
blitt brukt, kan for eksempel ha blitt valgt av praktiske heller enn av estetiske årsaker, og ikke 
alle artister er like kritiske til mikseprosessen og masterings-prosessen som ofte blir utført av 
spesialister innen feltene og ikke av dem selv.  
I forlengelsen av dette kan det være relevant å snakke om aktive og passive holdninger 
til medieringen. En lydtekniker som er bevisst både i forhold til valg av utstyr og måten 
utstyret brukes på, kan sies å forholde seg til medieringen på en aktiv måte. En lydtekniker 
som derimot kun har som formål å innkapsle lyd, og som ikke tar i betraktning at ulikt utstyr 
og ulike bruksmåter for utstyret vil påvirke det lydlige resultatet, kan sies å forholde seg til 
medieringen på en passiv måte. Sitatet av Frank Sinatra som jeg har referert til tidligere i 
kapittelet, gir uttrykk for en aktiv måte å forholde seg til mikrofonen på ved at vokaluttrykket 
her blir regnet som et resultat av et samspill mellom mikrofonen og vokalisten. En vokalist 
som verken er bevisst på valg av mikrofon eller på bruksmåten, kan derimot sies å forholde 
seg til mikrofonen på en passiv måte. Et tredje eksempel er kjøp av høyttalere, hvor en som 
har kjøpt høyttalere med kun pris som kriterium, kan sies å forholde seg passivt til mediet, 
mens en kjøper som er svært nøye på lyden, kanskje til og med i den grad at kjøperen 
                                                
345 Denne kunstinstallasjonen ble opprinnelig navngitt Installasjon på stein (Farsund Avis, 2006). I 2007 laget 
Vaagsvold en lignende installasjon i og utenfor Domkirken i Stavanger som han kalte Tsunami 5 
(http://www.farsunds-avis.no/nyheter-asp?id=21689) [Sist sett: 17.7.2007]. Begge installasjonene vakte store 
debatter i media.    
346 Havaas, 2006 
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ombygger høyttalerne etter kjøpet, kan sies å forholde seg til mediet på en aktiv måte. Om 
medier kan sidestilles eller ei, kan med andre ord ikke reduseres til et spørsmål om hvordan 
det teknologiske utstyret er i seg selv – andre faktorer må tas i betraktning. Skillet mellom 
produksjonssiden og distribusjonssiden og mellom aktive og passive holdninger til 
medieringen er faktorer som kan være av betydning for hvorfor ikke medier sidestilles i 
praksis. Dessverre vil det bli for omfattende å forfølge dette videre innenfor rammen av denne 
oppgaven, men det er en problemstilling som det kunne vært interessant å se nærmere på i 
forlengelsen av oppgavens diskusjoner. 
Formålet med oppgaven har vært å se på hvordan musikken formes av de 
medieringsprosessene som den blir til gjennom, og gjennom dette belyse medieringens 
betydning for musikken. Jeg har også prøvd å få frem kompleksiteten i begreper som 
’musikk’, ’musikalsk instrument’, ’musiker’ og ’musikalsk kompetanse’ ved å peke på at 
medieringens rolle utfordrer etablerte oppfatninger av hva disse begrepene innebærer. Et av 
hovedargumentene som ligger til grunn for denne oppgaven er at medieringen i mange 
tilfeller fungerer som et estetisk element, og at den av den grunn bør vies analytisk og kritisk 
oppmerksomhet på lik linje med mer etablerte musikalske parametre. Dersom man i 
musikkanalyser av dagens populærmusikk ikke tar medieringen i betraktning, overser man 
svært viktige aspekter ved musikken. Tar man bort medieringen, tar man også bort musikken. 
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CD 1 
Spor 1: Anja Garbarek: ’Sleep’ 
Spor 2: Berg Sans Nipples: ’Dilate in 
Rhythm’  
Spor 3: D’Angelo: ’Left & Right’ 
(Voodoo, 2000), Virgin 
Spor 4: Danger Mouse: ‘Dirt Off Your 
Shoulder’  
Spor 5: Danger Mouse: ’What More 
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Spor 7: Fatboy Slim: ’Praise You’ 
Spor 8: Isaac Hayes: ’Ike’s Rap II’  
Spor 9: Jay-Z : ’Dirt Off Your 
Shoulder’  
Spor 10: Jay-Z: ’What More Can I 
Say’  
Spor 11: Johnnie Ray: ’I’ll Never Fall 
In Love Again’  
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Spor 1: Massive Attack: ’One Love’  
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Spor 3: PJ Harvey: ’Working for the 
Man’ 
Spor 4: Portishead: ’Biscuit’  
Spor 5: Portishead: ’Elysium’  
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Spor 8: Portishead: ’Sour Times’  
Spor 9: Portishead: ’Strangers’ 
Spor 10: The Beatles: ’Julia’  
Spor 11: The Beatles: ’While My 
Guitar Gently Weeps’ 
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